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WANDMALEREI 


Foto: Schwitter A.G. 


IHRE AUFLÖSUNG IM 19., IHRE NEUBELEBUNG IM 20. JAHRHUNDERT 


Im Wechsel der Kulturen wandeln Weltbild, Welt- und 
Lebensanschauung, Gesellschafts- und Wirtschaftsord- 
nung, die Hilfsmittel zur Befriedigung geistiger und ma- 
terieller Bedürfnisse mit ihrem Sinn auch ihre Form. 
Die Schöpfungen der Künste überliefern Vergangenes 
als lebendiges Sein. Unter ihnen spricht am beredtesten 
die umfassendste, die Baukunst. Sie bereitet Malerei 
und Plastik den Boden für ihr Wirken im Großen und 
fällt daher auch die Entscheidung, ob und in welcher 
Weise sie ihre Mitarbeit fordert, wünscht, duldet oder 
gar ablehnt. 

Aus der Grunderkenntnis „Jedes echte Wandbild ist 
zugleich ein Werk der Malerei und ein Werk der 
Architektur'' (Hans Hildebrandt: „Wandmalerei. Ihr 
Wesen und ihre Gesetze'', Deutsche Verlagsanstalt 


Stuttgart-Berlin, 1921) ergeben sich zwangsläufig alle 
weiteren Schlüsse. Voran: Die Abhängigkeit der Wand- 
malerei jeweils von der Baukunst der gleichen Zeit. 

Ihre letzte Hochblüte erlebte die angliedernde Malerei 
im Barock, dessen Schlösser und Kirchen ihre virtuos 
eingespielte Mitarbeit gar nicht entbehren konnten. Dem 
Klassizismus, der nur an Schinkel, Berlin, einen mit 
beiden Künsten gleich vertrauten Schöpfergeist hatte, 
ging es zuerst um Versinnlichung hoher Ideen in antiki- 
sierendem Gewand. Das Handwerkliche war ihm min- 
der wichtig, so daß die deutschen Nazarener in Rom 
sich zur Bewältigung des Wandgemäldeauftrags in der 
Casa Bartholdy von einem ehemaligen Gehilfen Mengs’ 
im unmittelbaren Farbenauftrag auf die Wand unter- 
weisen lassen mußten. Sie nutzten, wieder daheim, das 


Gelernte in zahlreichen, meist kirchlichen und etwas 
blutleeren Wandmalereien. Einzig Cornelius, von Lud- 
wig I. nach München berufen, trug den Geist der Archi- 
tektur in sich. Aber das seine großgedachten Entwürfe 
durchströmende Leben erstarrte während der Ausfüh- 
rung durch oft nur mittelmäßige Gehilfen. Und keiner, 
der auf Cornelius fußte, hat ihn erreicht: Weder Kaul- 
bach, der in den riesenhaften Treppenhaus-Malereien 
des Alten Museums Berlin aus Raffael und Rubens, Ge- 
schichte und Theatereffekten eine imposante Mischung 
zu erzielen wußte, noch Schnorr von Carolsfeld mit sei- 
nem pathetisch-übersteigerten Nibelungenzyklus in der 
Münchener Residenz. Der Rheinländer Rethel, Schöp- 
fer des Zyklus Karls des Großen im Aachener Rathaus, 
gebot über die geistige und gestaltende Kraft des ge- 
borenen Wandmalers. Allein weil ihm der Realismus 
seiner Zeit im Blute lag, fehlt seinen mächtigen Visionen 
die Bindung an die Wand. In Frankreich war Wandmale- 
rei kein ebenso gewichtiges Problem der ersten Jahr- 
hunderthälfte. Von Ingres, dem Meister tektonischen 
Bildaufbaus, und von Delacroix, dem Führer der Roman- 
tiker, der das Malen auf die Wand leidenschaftlich lieb- 
te, stammen zwei Deckenbilder im Louvre: Das Werk 
jenes hält sich allzu absichtsvoll-streng an Rafael, das 
beschwingte Werk dieses nähert sich der Dynamik des 
Barock. Hauptanliegen der Malerei war im 19. Jahrhun- 
dert das Tafelbild. Die Landschaftsmalerei gewann un- 
geahnte Hochbedeutung, Erfassung der Wirklichkeit in 
allen ihren Erscheinungen wurde die Losung gerade der 
schöpferischen Geister. Die allmähliche Gewichtver- 
schiebung vom Gestalten zum Abbilden endete im Na- 
turalismus, der die Form den immer differenzierter wer- 
denden Forderungen des Stofflichen zuliebe opferte, 
unvereinbar mit jenen der Wandmalerei, zu deren Ver- 
fall auch die Historienmalerei, die 1930 von Belgien aus 
ihren Siegeszug durch Europa antrat, das Ihre beitrug. 
Ihre wandbildgroßen Gemälde, entstanden ohne Zu- 
sammenhang mit einem Bau, wollten, historisch treu 
bis in die letzte Einzelheit, Vergangenes als Gegenwär- 
tiges erleben lassen, ein Verlangen, das auch die Wand- 
malerei sich zu eigen machte. Ihre Öl€malereien auf Lein- 
wand wurden der Wand nur aufgeklebt, waren nicht 
mehr als vergrößerte Tafelbilder und durchbrachen das 
architektonische Gefüge, statt seine verborgenen Kräfte 
sinnfällig zu machen. Vereinzelte nur hatten sich den 
Sinn für echte Wandmalerei bewahrt: In Deutschland 


Marees, der seine hohe Berufung ein einziges Mal in 
Jugendtagen im Zoologischen Institut zu Neapel erwei- 
sen durfte - in Frankreich Puvis de Chavannes, der mit 
Großaufträgen überhäuft wurde - in England der Präraf- 
faelit Burne-Jones. Der tiefste Grund, weshalb seit der 
Jahrhundertmitte fast alle schöpferischen Persönlich- 
keiten das Wirken als Wandmaler nicht einmal erstreb- 
ten, war dieser: Die Architektur war unfruchtbarem Ek- 
lektizismus so ganz verfallen, daß es eine Baukunst in 
echtem Sinn gar nicht mehr gab. Daher durfte die Ma- 
lerei, um Gültiges zu schaffen, allein der eigenen Kraft 
vertrauen. 

Eine Erneuerung der Wandmalerei im 20. Jahrhundert 
war nur unter drei Voraussetzungen möglich: Entste- 
hung einer Architektur als wahrer Ausdruck des Zeit- 
geistes - Befreiung der Malerei von der Unterwerfung 
unter die Forderungen des Objekts - Rückgewinnung 
der verlorengegangenen Wandmalereiverfahren. Die 
Wandlung der Architektur ging in Etappen vor sich, de- 
ren erste schon um 1900 eine Reihe genialer Bahnbre- 
cher erreichte. Bleibendes Ergebnis war nicht die er- 
träumte Schöpfung eines neuen (,L'Art Nouveau‘ von 
Vandevelde, „Jugendstil‘' in Deutschland genannten) 
Stils, sondern die Aufräumung mit jedem Eklektizismus 
und die, frischen Impulsen gedankte, Zielsetzung einer 
neuen Gesamtkunst. Auf dem freigemachten Weg zu 
einer zeitgemäßen Baukunst genügte der ersten, noch 
halb traditiongebundenen Generation die Abwendung 
von allen historischen Stilen. Die von ihr erzogene Ge- 
neration brach endgültig mit der Vergangenheit in der 
Überzeugung, ein wahrhaft zeitgemäßes Bauen dürfe 
einzig den sozialen, kulturellen, wirtschaftlichen Be- 
dürfnissen des heutigen Menschen Rechnung tragen, 
müsse alle Errungenschaften der Technik an Baustoffen 
und Konstruktionen nutzen. Dies „Neue Bauen‘ ent- 
faltet sich im Lauf der Jahrzehnte von theoretisierender 
Beschränkung auf bloßen „Funktionalismus‘' zu freiem, 
Zweckmäßigkeit mit reiner Form verknüpfendem Ge- 
stalten. 

Betrachten wir die Entwicklungsstadien der Malerei 
in der gleichen Zeit auf ihre Eignung für Zusammen- 
arbeit mit der Baukunst. Der Impressionismus als Be- 
ginn der Abwendung vom Naturalismus bot hier noch 
keine Möglichkeit, weil er nur Künstler-Ich und Umwelt 
einander rangmäßig gleichstellte. Sondern erst die bei 
den bekannten Hauptbewegungen sich langsam durch- 
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setzende neue Grundauffassung des Bildkunstwerks als 
eines kunsterzeugten Organismus aus Formen und Far- 
ben, der ein Gegenständliches aus sich herauswachsen 
läßt oder seiner gar nicht mehr bedarf. Je mehr Ge- 
wicht dabei auf die Notwendigkeit gelegt wurde, das 
Bild aus den Elementen der Malerei aufzubauen, desto 
näher rückte die Aussicht auf Verständigung mit der 
Architektur. Der Kubismus hat für diese mehr geleistet 
als der Fauvismus in Frankreich, der Expressionismus 
in Deutschland. Die gegenstandslose Malerei ließ alle 
Möglichkeiten offen, und eine ihrer Strömungen, der 
Konstruktivismus, bediente sich sogar der gleichen Auf- 
bauelemente innerhalb ‘der Fläche, Senkrechte und 
Waagrechte, wie die Architektur für die Gestaltung 
ihrer körperhaften Gebilde. Wichtig war die Rückgewin- 
nung der Einsicht, daß Tafelbild und Wandbild wesens- 
verschiedene Gattungen der Malerei sind. Sie trat ein, 
als die vom ‚Jugendstil‘ vorbereitete Aufhebung der 
Isolierung der Künste und ihre Abtrennung vom Hand- 
werklichen zur Tat wurde. Die von Deutschland ausge- 
hende Werkbund-Bewegung in allen Ländern arbeitete 
in dieser Richtung. Kunstschulen mit Werkstätten wur- 
den gegründet, als erste jene Vandeveldes in Weimar, 
auf der sich später das Bauhaus erhob mit dem, heute 
Gemeingut der Kunsterziehung gewordenen, Ziel, alle 
Gattungen künstlerischen Wirkens unter der Führung 
der Baukunst zusammenzuschließen. 

Ihre Frühstufe erreichte die neue Wandmalerei, als de- 
ren Bahnbrecher der Schweizer Hodler zu gelten hat, 
und die im Stuttgarter Kreise Hoelzels manch gültiges 
Ergebnis buchen konnte, schon vor dem ersten Welt- 
krieg. Sie stand im Einklang mit dem von Eklektizismus 
befreiten, aber noch traditiongebundenen Wirken der 
ersten Architektengeneration. Da sie von vorn beginnen 
mußte, mußtesiesich Rateinholen bei den von ihrals vor- 
bildlich betrachteten Schöpfungen der Vergangenheit: 
Für Wandmalerei beim Zeitalter Giottos, für Glasmale- 
rei beim Mittelalter, für Mosaik bei der altchristlichen 
und byzantinischen Kunst. Dank dem Entstehen vieler 
vortrefflicher Glasmalerei- und Mosaikwerkstätten wie 
dank der Einbeziehung der Wandmalereiverfahren in 
das Lehrprogramm modern geleiteter Kunstschulen be- 
reitete die Lösung der technischen Probleme bald keine 
Schwierigkeiten mehr. Der Aufstieg zu selbständig- 
neuem Wirken glückte der Wandmalerei allerorten je- 
doch erst seit den 20er Jahren im Zeichen des Bauens 


aus dem Geist von Heute. Die echte Gegenwartsarchi- 
tektur ist ein soziales Bauen für den Menschen und nach 
Menschenmaß, abhold jedem Repräsentierenwollen und 
Überflüssigen. Sie fordert unbedingte Ehrlichkeit des 
Materials und der Ausführung, bestmögliche Auswer- 
tung aller technischen Mittel. Statt von festgelegten 
Formbildern mit axialer Bindung geht sie vom Gege- 
benen der Sonderaufgabe aus: Baulage und Baube- 
stimmung. Der geschlossene, statisch in sich ruhende 
Baukörper ist zum offenen, aufgelockerten geworden, er 
selbst und jedes Glied werden als lebendurchströmte 
Organismen erfaßt, die Räume durchdringen sich, glei- 
ten ineinander. Die Wand mit ebener Sichtfläche kennt 
nur noch Gliederung durch Türe und Lichtöffnungen, 
kein Vor und Zurück. Den überlieferten Baustoffen wer- 
den früher ungeahnte Möglichkeiten abgewonnen, die 
vordem nur vom Ingenieurbau offen verwendeten neuen, 
Stahl, Glas, Beton, künstliche Stoffe, bis zum letzten 
ausgenutzt. Freiheit der Wahl, Freiheit des Gestaltens 
ist die Losung. 

Wie stelltsich nun die Baukunst zur Mitarbeit der Wand- 
malerei? Sie fordert diese als unentbehrlichen, bei der 
Planung mitbedachten Beitrag nur beim Sakralbau, der 
einzigen, auch bei Heranziehung modernster Mittel, 
dem Wesen nach unverändert gebliebenen Bauaufgabe; 
fordert Wandbilder, Glasgemälde, Mosaiken. Da das 
Gotteshaus, auch das aus Stahl und Glas erstellte, meist 
nicht auf symmetrische Grundlage verzichtet, fügt sich 
die Wandmalerei diesem Gebot. Sie geht sogar auf the- 
matische Festlegung ein. Doch reizt oft selbst die Eigen- 
willigsten der Versuch, überlieferte Aufgaben in neuem 
Geist zu lösen, wie die Beteiligung von Leger, Matisse, 
Rouault, Braque und Lurcat, dem Erneuerer der Wand- 
teppichgestaltung, an der Kirche zu Assy lehrt. Und 
Manessier hat den Nachweis erbracht, daß tiefe Reli- 
giosität auch aus gegenstandslosen Glasgemälden spre- 
chen kann. Anders steht es im weiten Bereich weltlicher 
Bauaufgaben, die keinerlei Rücksicht an Vergangenes 
bindet. Das jede entbehrliche Gliederung der Wand ab- 
lehnende Neue Bauen benötigt im allgemeinen auch 
keine eine solche versinnlichende Wandmalerei, wohl 
aber dringend die Belebung des Baukörpers durch die 
Farbe, so daß als grundsätzliche Forderung der Archi- 
tektur „Raummalerei‘ an die Stelle von „Wandmalerei‘ 
getreten ist (Alfred Roth). Die Wahl‘ieuchtender, ge- 
dämpfter, neutral wirkender Farben kann im Verein mit 


den Eigenfarben der Baustoffe dem Raum seine beson- 
dere Stimmung geben, ihre Verteilung kann Haupt- und 
Nebensächliches scheiden, die wechselseitige Durch- 
dringung mehrerer Räume fördern usw. Allein dem Ar- 
chitekten kann auch der erstrebten Raumwirkung zuliebe 
die Akzentsetzung durch ein Wandbild sehr erwünscht 
sein - weniger durch eine, die Raumbestimmung erläu- 
ternde stoffliche „Darstellung‘‘, an der wir uns heute 
bald satt sehen würden, als durch ein sinnvollbeleben- 
des Spiel freierfundener, hier ein Gegenständliches an- 
deutender, dort darauf verzichtender Formen. Die Wand- 
oberfläche darf dabei nicht angetastet werden, wohl 
aber darf von ihrem Grund aus das Wandbild dem Be- 
schauer entgegenwachsen. Der Schaffens- und Experi- 
mentierfreude ist keine Grenze gezogen. Wie die Ge- 
staltungsmittel des Architekten, haben sich auch die 
des Malers ungeahnt bereichert. Er kann die überkom- 
menen verwerten, aber er muß es nicht. Gerade weil er 
sie beherrscht, darf er eine Technik ausschlagen, wenn 
sie im Einzelfall nicht am Platz wäre, etwa das Fresko, 
das eine massive Steinwand voraussetzt. So hat Theo- 
dor Werner im oberen Vorraum der Berliner Musikhoch- 
schule auf der dünnen Abschlußwand gegen den Mu- 
siksaal ein 19 m langes, 2,55 m hohes Gemälde auf Lein- 
wand montiert, das triptychonartig in Abwandlungen 
von Formthemen, schwingenden Rhythmen, dem Aufbau 
einer Sinfonie vergleichbar ist. Der Maler kann jedoch 
auch neue Wirkungen mit neuen Techniken erzielen. 
Mit einem Linien- und Formengespinst auf den Glaswän- 
den, den Lichtträgern des Raums, hat der Amerikaner 
Koppe das Restaurant eines Chicagoer Hotels verzau- 
bert. Selbst körperhafter Elemente mag sich der Wand- 
maler heute bedienen. Oskar Schlemmer, dessen Wand- 
malereien und Wandreliefs im Werkstattgebäude des 
Weimarer Bauhauses im „Lapidarstil hieratischer Zei- 
chen'' gehalten waren, hat mit den magischen Er- 
scheinungen seiner Zwenkauer Wanddrahtplastiken 
dem angliedernden Gestalten einen noch unbeschritte- 
nen Weg gewiesen. Und Richard Lohse hat auf der Züka- 
Ausstellung 1950 in Zürich durch scheinbar schweben- 
de weiße Stäbe vor vertieftem schwarzem Grund ein 
faszinierendes Kräftespiel erzeugt. Nichts ist dem Künst- 


ler verwehrt, sofern nur sein Werk das innere Leben 
der Wand offenbart. Nur ein paar wenige Beispiele 
greife ich noch heraus. Otto Meyer-Amdens Glasgemäl- 
de im Gemeindehaus Zürich-Wiedikon eint Welt der 
Menschen und Welt der Geometrie. Die Formgebilde 
Kandinskys über fast schwarzem Kachel-Grund im Mu- 
sikraum der Berliner Bauausstellung 1922 wirkten selbst 
wie Musik, und im Gemeinschaftsraum der Harvard-Stu- 
dentenheime von Gropius erinnern die vielen kleinen, 
dunkelfarbig in helle Wand gefügten geometrischen Ele- 
mente von Josef Albers an den formstrengen Aufbau 
komplizierter Fugen. Picassos Guernica-Schlacht auf der 
Pariser Weltausstellung 1937 war ein Aufruf an das Ge- 
wissen derMenschheitwider die Greuel des Bürgerkriegs. 
Heitere Festlichkeit schenkt Mirös sprühendes Formen- 
und Farbenspiel der Gaststätte im Terra Plaza-Hotel 
Chicagos, schenkt Max Ernsts organische Formver- 
webung stofflich unvereinbarer Gegenständlichkeit dem 
Barraum des Zürcher Corso-Theaters. Die lebensvolle 
Bemalung der Garagenwand durch Rolf Wagner, einen 
der „Kommenden‘', nimmt dem Vorraum eines Atelier- 
baus seine Nüchternheit. Leo Leuppi hat mit seinen, 
die Lichtquellen verdeckenden,. drahtverbundenen Me- 
tallscheiben die Raumbelichtung von Mugglers Zürcher 
Kino in Wandbilder hohen Reizes verwandelt. Die Mai- 
länder Triennale 1954 bot in ihrem Park eine bezau: 
bernde Schöpfung Saul Steinbergs aus New York: 
Lineare Sgraffitti auf der Innenseite der Hunderte von 
von Metern langen Wand des von den Architekten 
Belgioioso, Peressutti und Ernesto N. Rogers erbauten 
Labyrinths. Mit immer neuen geistreichen Einfällen 
lockend, ziehen sie den Besucher mit sich fort, bis 
er im Freiraum der Mitte Calders schwebender Draht- 
plastik landet. 

Die besten Wandmalereien entstanden immer und ent- 
stehen auch heute dort, wo sie schon in den Bauplan 
einbezogen wurden. Wenn diese Einsicht Gemeingut 
wird, wenn die Maler eindringen in Wesen und Gesetze 
des Neuen Bauens, die Architekten in jene der Neuen 
Malerei, wird der Lohn wechselseitigen Verstehens eine 
neue Blüte der Wandmalerei sein. 


DB RP 
IN ebN 


ER 
(vB 


OSKAR SCHLEMMER, „HOMO MIT RELIEFFIGUR AUS METALL 


WASSILY KANDINSKY, MUSIKZIMMER Foto: Becker & Maass 


MAX ERNST MALT AM WANDBILD IN DER CORSO-BAR, ZÜRICH Foto: Schuh, Zürich-Zollikon 


PABLO PICASSO, GUERNICA-SCHLACHT, WANDBILD AUF DER WELTAUSSTELLUNG PARIS 1937 
Foto: H. P. Herdeg, Zürich 
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FERNAND LEGER, GLASMALEREIEN IN DER KIRCHE SACRE-COEUR IN AUDINCOURT (DOUBS) 


elle en PB BEL RB 
TELLER 
WEREEEENEENE 
ERENEEREEE 
WLLLELERU N 
WAR LIBa NEN 
FARREBETI 


Ge PR BB B EB. D BL KLEE 


2 
am 
0% & 


E 
= 
R 
< 
= 
= 
R- 


RAN 


\) 

N RER 

NEN 

REN 

ER REN 

NR N RR 
RR RR I? 


JOSEF ALBERS, BACKSTEINRELIEF IN DER HAVARD UNIVERSITÄT CAMBRIDGE 
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JOAN MIRO, WANDMALEREI IN EINEM HOTEL IN CINCINNATI 


PORTINARI, WANDBILD AN EINEM GEBÄUDE IN BRASILIEN 


ROLF WAGNER, BEMALUNG DER SARAGENWAND VOR EINEM BAU VON GERHARD SCHWAB 
Foto: Gerhard Schwab, Stuttgart 
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JOHNFRIED GEORG BERGSCHNEIDER, MODELL FÜR DIE GESTALTUNG EINES TABAKGESCHAFTES 
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CUNO FISCHER, WANDGESTALTUNG 


AMADEE OZENFANT, „THE BIG GROTTO', 1946 


LEO LEUPPI, WANDGESTALTUNG IN MUGGLERS KINOBAU ZÜRICH 
Foto: M. Wolgensinger, Zürich 


KARL LANGENBACHER, WANDBILD IM NEUEN EBINGER BAHNHOF 


Foto: Dr. H. Hell, Tübingen 
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eger, Berlin 


Folo: E. Tro 


ERICH HECKEL, WANDMALEREI IM MUSEUM ZU ERFURT 


ERICH HECKEL, WANDMALEREI IM MUSEUM ZU ERFURT Foto E. Troeger, Berlin 
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THEODOR WERNER: WANDBILD FÜR DIE NEUE 


MUSIKHOCHSCHULE IN BERLIN 


neue Musikhochschule in Berlin kann nur bedingt ın 

S 
zeugt, daß das Wandbild immer mehr P 
nungen der heutigen Architektur gewinnt. Es handelt 
sich bei Werner allerdings nicht um echte Wandmalerei 
im Sinne der klassischen Fresko-Technik. Das Bild ist 


aus drei Leinwänden zusammengefügt und hat keıne 


architektonisch tragende Funktion. Für ein Fresko feh 
len die Voraussetzungen. Werner ergreift diese Voraus 
setzungslosigkeit und erklärt, es komme entscheidend 
auf die innere absichtsmäßige Übereinstimmung von 
Architektur, Plastik und Malerei an, nicht auf eine bloß 
äußerliche Gruppierung oder gegenseitige Funktionszu 
ordnung. Erst so verstünde sich ein gültiger Ausdruck 
heutiger Konzeption der Welt, eine Repräsentation ihrer 


Ganzheit. Und in der Tat kann heute keine wahre 


Restauration des Freskos stattfinden 

Die Freskotechnik stellt die Forderung nach der Vorar 
beit eines nahezu unkorrigierbaren Entwurfes, sie ver 
langt schnellste Ausführung der Arbeit bei jeweils noch 
feuchtem Zustand des Bewurfs und widerspricht damit 
einer Malerei, der es um jene „creation“ geht, die sich 
nicht festlegt, sondern im Sinne Klees zusieht, was sich 


unter der Hand des Künstlers unvorhergesehen bildet, 
oder im Sinne Picassos, der davon spricht, man müsse 
Entdeckungen, die während des Malprozesses gemacht 
würden, ständig zerstören, um so erst das Bild als Er- 
gebnis wiederholter Versuche zu gewinnen. Auch ist 
das Fresko in seinem Ernst und in der Kühle seines 
Charakters unserem Sinn für vitale Farbigkeit fern 

Als Miröd ein Wandbild für die Havard-Universität malen 
sollte, wußte er nicht, wie er das Problem lösen sollte. 
Werner meint, es bleibe uns nichts anderes übrig als 
der Behelf einer Vergrößerung des Staffeleibildes. 

Wie verfährt nun Werner im Sinne dieser Auffassung? 
Die moderne Malerei hat schon öfter eine Vorliebe für 
das friesartige Längsformat bezeugt. Bei Baumeister, 
bei Hartung finden sich Bilder, die eine Nähe zum 
Schriftband und dessen natürlicher Geordnetheit wah- 


ren. Das Kompositionsproblem wird hier erleichtert, in- 
dem das Bildzentrum nicht wie beim normalen Bildfor- 
mat die Elemente zu sich hinzwingt. Das langgestreckte 


Format bedeutet als solches bereits eine kompositionelle 
Aussage, es übt eine Herrschaft, der sich alle möglichen 
Elemente verhältnismäßig leicht einordnen. Auch sich 
widersprechende Elemente werden auf ihm zu einer ge- 
wissen Logik, der Logik des Ablaufs, natürlich georanet. 
Baumeister hat für ein Stuttgarter Restaurant ein 
solches Bild gemalt ohne kompositionelle Schwer- 
gewichte, ohne „Solisten“. 

Bei Werner ist indessen die Mitte bewußt durch eine 
Formzusammenballung hervorgehoben, das Bild rollt 
von dieser Mitte aus ab nach außen und wird durch 
Formkomplexe an den Randzonen in der Bewegung auf- 
gehalten. Das Bild ist nicht einfache Reihung, sondern 


Komposition. (Ein Bild, das die Mitte betont, ist komposı 
tionel! meistens gesichert.) Gekrümmte Bänder, die an 
den Enden wie abgerissen scheinen, beherrschen Wer 
ners Bild. In den Hintergrund sind kleine Dreiecke, 
Quadrate, Kreise eingestreut, deren Zufälligkeit befrem- 
det. Sie scheinen sich - dem Formenkanon Kandinskys 
entnommen - als Gebilde technischer Herkunft in einen 
Bildraum voller Organik verirrt zu hapen. Indessen wird 
dadurch die Klarheit der Konzeption des Bildes nicht 
wesentlich irritiert. Zum Formentypus als solchem: er ist 
aus der Kurvatur entwickelt. Sind Kurvatur und Line- 
ament legitime Bildstrukturen? Das Lineament, die 
Schleife in ihrem gelösten, harmonischen Schwung ne 
giert die Form als Selbständigkeit und Eigenständigkeit, 
verwehrt ein Drama der Formen, worin Formindividuali- 
täten miteinander korrespondieren. Das Lineament er 


laubt keine Komposition als gegenseitige Zuordnung 

einzelner, autonomer Elemente. Bei Werner schmiegen 

sich die Kurvaturen gleichsam wellenschlagend anein- 
ander, treten jedoch nicht gegeneinander auf. Der Ate- 
lieriargon nennt solche Handhabung des Lineaments 
„genudelt“ und trifft damit, wenn nicht den Ausdruck 
eines Bildes, so doch das Fragliche in formalprinzipiel- 
ler Hinsicht. Es ist deutlich, daß gerade das Wandbild 
des konzentrierten Ausdrucks der Form bedarf und ei- 
nes kontrapostischen Dialogs. Bei Werner wird dieses 
Problem der einzelnen, in sich gehaltenen Form und das 
Problem der Verhältnissetzung zwischen Form und 
Form, das zentrale Problem der abstrakten Malerei, um- 
gangen. Immerhin entfaltet Werner in diesem Wandbild 
den ganzen Ausdruck, dessen die geschwungene, un- 
endliche Linie fähig ist. Im Farbigen enttäuscht er. 


Klaus J. Fischer 
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HANS KUHN, KERAMISCHES MOSAIK Foto: Gnilka, Berlin 


CARRY HAUSER 


BUNTE MAUERN 


Nachzügler der Stilentwicklung werden heute gerade 
so weit sein, sich zur schlichten Einfachheit und glatten 
Fassade zu bekennen. Was noch vor wenigen Jahrzehn- 
ten Kampfruf war und fanatische Forderung der vor- 
wärtstreibenden und -strebenden Neuerer, ist Allge- 
meingut geworden. Jene aber, die heute voranschreiten, 
vermögen nun wieder zu differenzieren. Früher galt es, 
die Verlogenheit eines Dekors, die Sinnlosigkeit eines 
unorganisch gewordenen Ornaments, die unlogische 
und destruktive Überladung ungeordneter Reißbrettar- 
chitektur zu überwinden. Erst mußte Ordnung gemacht 
werden, der billige und hohle nachbarocke Dekor mußte 
erst abgeschlagen und die Schönheit einer glatten Fas- 
sade wieder sichtbar werden. Nach dieser „Aufräume- 
arbeit'‘- welche in den Jahren des letzten Krieges durch 
tragisch-schmerzliche Methoden intensiviert wurde — 
konnte und kann wiederum aus der kahlen Kargheit und 
einer rein technisch errechneten Architektur sinnvoll 
Farbe und freie Form als Bauelement einbezogen und 
organisch entwickelt werden. Noch fehlt es zumeist an 
einer engen Verbundenheit von Baukunst und Malerei. 
Noch ist es ein Nebeneinander, kein Zueinander und 
Ineinander von der Kunst des Raumes und der der Far- 
be, der freien, nicht zweckbedingten Form. Auch zeit- 
lich nicht selten ein Nacheinander: erst nach Fertig- 
stellung des Bauplanes wird ein geeigneter Platz zur 
Anbringung eines Mauerbildes gesucht oder eine 
durch die Anlage der Fenster ungegliedert gebliebene 
kahle Mauerfläche „malerisch‘' verdeckt. Nicht unähn- 
lich der Gesinnung jenes Mannes, der ein Bild kaufte 
mit der Begründung, er brauche es, um damit einen 
feuchten Fleck an der Zimmerwand zu verdecken... 
Noch ist die Farbe nicht mitbestimmendes Element, 
sondern meist nur mehr oder weniger gut angebrachter 
Fassadenschmuck. Sinnlos wäre es, Wände durch Bil- 
der oder Plastiken zu gliedern oder zu beleben, an denen 
hastende Menschen vorbeieilen, wie etwa die Bahn- 
steigseite einer Bahnhofshalle. 

Das Wandbild, insbesondere das für die Außenfläche 


eines Gebäudes zu schaffende, ist weitgehend vom 
Technischen bedingt. Das ideale Mauerbild, das echte 
Fresko, ist - zumindest in der Großstadt - der zerstö- 
renden Wirkung einer von verschiedentlichen Gasen 
durchsetzten Luft ausgeliefert. Ehe nicht sorgfältige Ver- 
suche unternommen werden, die Freskomalerei gegen 
die Einflüsse des Großstadtklimas zu schützen, muß 
man mit Vorsicht diese edle Malweise anwenden und 
kann ihr nicht jene Dauerhaftigkeit zusprechen, die ihr 
bisher eigen war. An der Akademie der bildenden Kün- 
ste in Wien werden derzeit Versuche unternommen, 
auch die alte Malweise des Fresco buono wieder in tech- 
nischer Hinsicht zu ermöglichen, aber solche Versuche 
können nicht von heute auf morgen die gewünschten 
Ergebnisse aufweisen. Die heute oft wiederverwendete 
Sgraffitotechnik zwingt leicht zu einer bloß dekorativen 
Gestaltung und unterliegt, wenn auch weniger als das 
subtilere Fresko, der atmosphärischen Einwirkung. 

Ein sowohl malerisch als auch ornamental wirkendes 
Mauergemälde wird durch die uralte Kunst des 
Mosaiks ermöglicht. Dieses, aus kleinen, zurechtge- 
schlagenen oder geschliffenen Steinchen oder gefärb- 
ten Glasstücken zusammengesetzt, bietet den Einflüs- 
sen der Witterung Widerstand und gibt dem Künstler 
genügende Freiheit der Aussage. Doch wird das Stein- 
(Marmor-) Mosaik durch die Naturfarbe des Materials 
immer eine mehr tonige Wirkung ergeben, während das 
farbig reichere Glasmosaik durch die Transparenz eine 
ganz bestimmte und zweckbestimmende Wirkung aus- 
übt, die nicht überall angebracht erscheint, insbeson- 
dere aber nicht an den Außenseiten moderner Bau- 
werke. 

Ohne die Verwendungsmöglichkeiten der beiden vor- 
erwähnten Mosaiktechniken in Frage stellen zu wollen, 
wurden in den letzten Jahren Versuche unternommen, 
keramisches Material für vollwertige Mosaikbilder zu 
schaffen, das im Gegensatz zu den schon an verschie- 
denen Orten versuchten „Scherben-Mosaiks‘ nicht 
bloß improvisierte und notbedingte Werke ermöglichen, 
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sondern wirklich ein in jeder Hinsicht brauchbares Ma- 
terial werden sollte. Nach vielen und vielerlei Experi- 
menten, die, angeregt vom Kulturamt der Stadt Wien 
und der Akademie für bildende Künste, von der Wiener- 
berger Ziegelfabriks- und Baugesellschaft. durchgeführt 
wurden, gelang es schließlich, zu einer Form und Ver- 
wendbarkeit des keramischen Materials zu kommen, 
welches die Ausführung des ersten Monumental-Mo- 
saiks ermöglichte. Nach mehrmonatigen Proben und 
Versuchen hat der Autor dieser Zeilen ein 3 m breites 
und 101% m hohes Mosaik hergestellt, das an die Außen- 
mauer eines Wohnhausbaues der Stadt Wien ange- 
bracht wird. Die in ca, 50erlei Farbnuancen glacierten 
Streifen, 350 mm lang, 4-30 mm breit und 6 mm hoch, 
aus dichtgebrannter (über 1100 Grad) Spezialmasse 
werden mit einer Zwickzange entsprechend zerkleinert, 


auf eine mit Plastikstoff und einer dünnen Schicht Pla- 


stilin überzogene Eternitplatte, auf welche die Konturen 
des Entwurfes durchgedrückt sind, gelegt; nach Fertig- 
stellung wird die Platte umgedreht, ausgegossen und 
auf eine mit Rabitzgeflecht armierte Betonschicht fi- 
xiert. Diese einzelnen, aneinanderpassenden Platten 
werden aufgelegt und kontrolliert, ehe sie in die Mauer 
versetzt werden. 

Die Verschiedenartigkeit der Glasuren, ihre Tonigkeit 
und ihr spezieller Charakter ergeben immer neue male- 
rische Möglichkeiten. Matte, in grauen, ziegelroten oder 
schwarzen und weißen Tönen gehaltene Mosaikstreifen 
oder glänzende und halbmattierte in leuchtenden Far- 
ben können, der Eigenart des entwerfenden und aus- 
führenden Künstlers entsprechend, verwendet werden. 
Bei dem-vom Autor fertiggestellten Monumentalmosaik 


wurden ca. 60000 Steinchen verwendet, zur Mehrzahl 
farbige, zum geringen Teil auch matte und tonige, und 
218 (35:35 cm große) Platten ausgegossen, welche dann 
in die Hausmauer versetzt werden. 

Es sind also derzeit zwei Voraussetzungen gegeben: die 
durch Neuererwillen oder durch Kriegseinwirkung „ab- 
geräumten'‘. Mauern und eine Technik der Wandmale- 
rei, die in ihrer Verwendbarkeit großen Spielraum läßt. 
Zwei Möglichkeiten, aber gewiss auch zwei Gefahren! 
Die kahle Fassade nun wieder „bekleiden'' zu wollen 
und so wiederum bloß zu einer rein äußerlichen Orna- 
mentierung zu gelangen einerseits, anderseits aber 
auch die Gefahr vom „Malerischen" her. Weder die Ver- 
pflanzung des Rahmenbildes noch die des Plakates wer- 
den sich als geeignet erweisen. Das Rahmenbild seiner 
intimen, das. Plakat seiner dekorativen Art wegen. Denn 
das ist ja der große Unterschied zwischen einem Plakat 
und einem reinen Kunstwerk: das Plakat sollin kürze- 
ster Zeit die stärkste Wirkung erzielen, das Kunstwerk 
aber immer neu bleiben und immer neue Geheimnisse 
enthüllen, immer lebendig und unausschöpfbar sein. 
Diesen beiden Gefahren - der bloß dekorierten Fläche 
und der mißverstandenen, entweder zu intimen oder 
zu oberflächlichen Art der Wandmalerei - kann aber nur 
dann sinnvoll begegnet werden, wenn die Bauherrn es 
den Baukünstlern ermöglichen, wieder architektonisch 
zu denken, wieder Raum zu gestalten. Dann aber 
wird der Maler und Plastiker schon bei der ersten Pla- 
nung mit einbezogen werden müssen und die Möglich- 
keiten des „Wiener Mosaik‘ (wie sein Kommerzname 
lautet) werden sinnvoll und ordnend die graue Öde mo- 
derner Städte zu beleben wissen. Carry Hauser, Wien 


JOSEF KARL NERUD, SZENE AUF IBIZA, HOLZSCHNITT 
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ADRIANE HEIMENDAHL 


DEUTSCHE WEBKÜNSTLERINNEN 


Was am Hochwebstuhl entsteht ist nicht reine Hand- 
arbeit. Maschine und Mensch haben vielmehr gemein- 
sam daran gewirkt. Jeder Schuß, den der Weber durch 
die Kette hindurchführt, wird ihm ja durch die Maschine 
sogleich entzogen, und unter seinen Händen wächst das 
Gewebe an allen Stellen zugleich. Der Nerv liegt dort, 
wo sich Schuß und Kette begegnen, denn von hier aus 
wird die Wirkung bestimmt und erhält das Gewebe sei- 
nen Charakter. Diese Bindung aber empfängt ihr Ge- 
präge sowohl durch das verwendete Material als auch 
durch den Weber, der seinen Schuß auf vielfache Weise 
durch die Kette hindurchführen kann, um seinen Bild- 
teppich je nach Wunsch in seinen figürlichen Darstel- 
lungen zu differenzieren. 

Man kann fast sagen, daß die Kunst des Webens so alt 
ist wie die Menschheit selbst, denn schon aus dem 
Neolitikum, d.h. aus der Zeit vor dem zweiten Jahrtau- 
send v. Chr., haben sich im Norden Webstuhlgewichte 
erhalten. Gewebte und gewirkte Stoffe und Teppiche 
haben schon früh weiteste Reisen gemacht, sie haben 
Völker miteinander in Beziehung gebracht und:sind die 
ersten Boten gewesen, die dem Abendland Ornament- 
formen orientalischer Völker und mithin Zeugnisse ihrer 
Vorstellungswelt übermittelten. Gegenüber dem freien, 
aus der Muße geborenen Gemälde etwa verdankt das 
Gewebe seine Existenz der Notwendigkeit. Es entspringt 
einem konkreten Bedürfnis, dient am Altar liturgischen 
Zwecken, schmückt an Festtagen das Innere der Kir- 
chen und wird vor allem lange Zeit im Alltag als Schutz 
gegen Kälte und Wind dringend benötigt. Jedes Gewebe 
trägt Anzeichen an sich, die auf seinen Verwendungs- 
zweck hindeuten und ist zugleich ein Spiegel der Um- 
welt, der es entstammt, der auf den höfischen, bürger- 
lichen oder volkstümlichen Lebenskreis weist. In der 
Geschichte-der Webkunst bedeuten die Erzeugnisse der 
französischen und flämischen Gobelinmanufakturen ei- 
nen Höhpunkt, der jedoch zugleich ein Ende darstellt, 
denn die gewirkten Historienbilder waren im gleichen 
Maß, wie sie zu monumentalen Gemälden wurden, auch 


DER GEGENWART 


ihres Wesens verlustig gegangen. Erst das 19. Jahrhun- 
dert jedoch hat dann mit der Erfindung der Tapete und 
den Neuerungen seiner Zivilisation den Bildteppich in 
breiten Kreisen nahezu überflüssig gemacht. Zu Beginn 
unseres Jahrhunderts besann man sich wieder auf die 
Webkunst, und mit dem Jugendstil, dem Förderer aller 
handwerklichen Techniken, erlebt auch sie im Deut- 
schen Werkbund eine ganz neue Blüte. Als das Museum 
in Dessau 1929 eine Ausstellung von Bildteppichen der 
neuesten künstlerischen Richtungen veranstaltete, zeig- 
te es sich bereits, daß die künstlerischen Impulse, die 
vom Kreis um den „Blauen Reiter‘, von „der Brücke‘ 
und vom „Bauhaus“ nach und nach ausgegangen sind, 
von der Webkunst aufgefangen und verarbeitet wurden. 
Gropius hatte in Weimar die Forderung gestellt, den 
Webvorgang als die handwerkliche Voraussetzung zum 
alleinigen Ausgangspunkt des Entwurfes und damit 
zum Kern des schöpferischen Vorgangs zu machen, je- 
den vorgezeichneten Entwurf aber zunächst einmal aus- 
zuschalten. Daraus ergab sich, daß nun die Arbeit den 
Einfall erzeugen und die unorganische Trennung zwi- 
schen dem Entwurf eines Teppichs und seiner Ausfüh- 
rung in einer Manufaktur, zwischen dem Künstler und 
dem Handwerker, wegfallen mußte. Statt den Webvor- 
gang zu verschleiern, galt es im Gegenteil, ihn deutlich 
zu machen und in diesem Zusammenhang dem Mate- 
rial, der Faser, eine erhöhte Bedeutung zuzugestehen. 
Der dienenden gegenstandsgebundenen Aufgabe aber, 
die dem Bildteppich von Hause aus eigen ist, war damit 
eine neue Zukunft eröffnet, als sich neue Verwendungs- 
möglichkeiten für den Bildteppich ergaben. 

Wenn die Bestrebungen, die das Bauhaus verfochten 
hat, in dieser Form nur vereinzelt ins Werk umgesetzt 
und befolgt wurden, so bleibt doch die wesentliche Tat- 
sache bestehen, daß überall dort, wo man sich heute 
thematisch mit der Web- oder Wirkkunst befaßt, die 
Werkgerechtigkeit als oberster Grundsatz anerkannt 
wird. Es mögen hier drei Künstlerinnen genannt sein, 
die nicht mehr zur jüngeren Generation gehören, an de- 
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ren Werken sich jedoch drei verschiedene Perspektiven, 
die sich in der heutigen Webkunst auftun, verhältnis- 
mäßig klar ablesen lassen. 

Ida Kerkovius, die heute in Stuttgart lebt, ist nur um 
zwei Jahre jünger als Paula Modersohn Becker und noch 
Schülerin Adolf Hoelzels gewesen. In der Darmstädter 
Ausstellung „Das Menschenbild in der Kunst‘' von 1950 
zählte ein Werk ihrer Hand zu den schönsten und über- 
zeugendsten Bildern, die dort gezeigt wurden. Die Künst- 
lerin hat sich neben der Malerei auch der Webkunst in 
weitem Umfang gewidmet, wobei sie Web- und Wirk- 
technik mitunter am gleichen Teppich angewandt hat 
und damit bisweilen überraschende Wirkungen erzielte. 
In allen ihren figürlichen Darstellungen, zumal auf den 
jüngst entstandenen Teppichen, hat das Naturvorbild 
eine völlige Umsetzung erfahren. Es finden sich eigen- 
tümliche, fast bizarre Fabeltiere darunter, die sich in 
einer Art für sie eigens geschaffenem Paradiesgarten 
zusammengefunden haben. Darüber hinaus aber stehen 
diese Figuren auch außerhalb jedes räumlichen Zu- 
sammenhanges und existieren nur auf die Fläche hin, 
auf der sie sich befinden. So entstehen Teppiche, die 
diesen Namen verdienen, da sie ihrer Aufgabe, eine Flä- 
che auf anmutige Weise abzuschließen und zu verklei- 
den, vollkommen genügen. Angesichts des Ausschnittes 
aus dem Bildteppich „Mond und Schaf‘ wird deutlich, 
daß hier das Muster wiedergewonnen ist, an dessen 
Stelle schon lange hilflose Entlehnung von Ornament- 
formen früherer Zeit getreten waren. Damit lebt eine 
wesentliche Seite der Webkunst wieder auf, jene Fort- 
setzbarkeit des Motivs, das ruhig dahinfließen muß und 
dem man nicht müde werden darf nachzugehen. Hier 
ist das Textile zum bestimmenden Faktor geworden, un- 
ter wesentlicher Beteiligung der Farbe als des wichtig- 
sten Ausdrucksmittels der Künstlerin. Es entsteht ein 
Ornament, das spielerisch scheint und doch nur einem 
reifen Künstler so gelingen kann, das der expressionisti- 
schen Schärfe gänzlich entbehrt und eine echte Naivität 
besitzt. 

Ein nahezu entgegengesetztes Anliegen drückt sich in 
den Arbeiten der 1896 in Halle geborenen und gegen- 
wärtig in Hamburg lebenden Johanna Schütz-Wolff 
aus. Ihre Ausbildung empfing die Künstlerin auf dem 
GebietdesHolzschnitts und der Lithographie. Sie durch- 
lief dann eine weitgespannte künstlerische Entwicklung, 
darin Franz Marc, Schmitt-Rottluff, der Bildhauer Ger- 
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hard Marcks und Paula Modersohn Becker eine wesent- 
liche Rolle gespielt haben. In ihren Webarbeiten, die 
Ludwig Grothe 1930 in Hamburg vereinigte und die im 
Folkwangmuseum in Essen 1931 zu sehen waren, spielt 
das gedankliche Moment eine wichtige Rolle. Ein 
schwarzer Grund, der all ihren Teppichen beigegeben 
ist, entläßt aus sich heraus lichte Figuren. Diesgeschieht 
—- wie sie selbst formuliert - in der Absicht, „um den 
Grund nach vorne durchscheinen zu lassen durch die 
auf ihn gestellten Gestalten, denn auf diese Weise kann 
der Bildteppich erhöhte Abstraktion und Vergeistigung 
erlangen‘. Es wird eine Transparenz angestrebt, die dem 
textilen Charakter an sich nicht gemäß scheint, und 
damit wird deutlich, daß Johanna Schütz-Wolff weder 
vom Material noch von der dekorativen Aufgabe des 
Teppichs ausgeht. Vielmehr scheint es ihr darum zu tun 
zu sein, mit Hilfe webtechnischer Mittel neue Möglich- 
keiten des Ausdrucks hinzuzugewinnen. Dabei arbeitet 
die Künstlerin ohne einen farbigen Karton und färbt 
den Faden während des Webens je nach der Ein- 
gebung. Eine Gruppe wie die von Mutter und Kind 
spricht in ihrer ruhigen Geschlossenheit eine starke, kla- 
re Sprache. Doch weist auch sie in die gleiche Richtung 
wie die manchen Teppichen zugrundeliegenden The- 
men, „Angst der Welt‘, „Einsamkeit“, „An Hölderlin‘ 
u.a., die darauf hindeuten, daß die konkrete Gestalt 
wesentlich als Zeichen und als Ausdrucksträger zu ver- 
stehen ist. Vom Holzschnitt her, worin die Künstlerin 
eine hohe Könnerschaft besitzt, lassen sich auch ihre 
Wirkarbeiten am besten erschließen. 

Woty Werner, die Frau Theodor Werners, ist die jüng- 
ste unter den dreien. 1903 geboren, lebt sie seit 1945 in 
Berlin. Ihre Arbeiten, von denen das Münchener Amerika- 
haus vor kurzem eine Ausstellung veranstaltet hat, sind 
ebenfalls ohne fremde Vorlage direkt am Webstuhl ent- 
standen, und die künstlerische Konzeption spricht uns 
daraus ganz unmittelbar an. Die Bezeichnungen ihrer 
Teppiche: „Es wächst‘, „Davongekommen‘“, „Am 
Abend‘, sollen nichts weiter sein als helfende Hinwei- 
se, Assoziationen zu Zuständen oder Begriffen. Mensch, 
Tier oder Pflanze werden hier in eine geistige Welt 
übergeführt, wo ihre Substanz erhalten bleibt, wo sie je- 
doch eine eigentümliche Schwerelosigkeit hinzugewin- 
nen, die bewirkt, daß sich alle Formen zu einer Melodie 
miteinander verbinden, die man so leicht nicht wieder 
vergißt. Auf unserer Abbildung „Wald‘' sind drei 
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menschliche Figuren erkennbar. Wie Blüten kommen 
ihre Köpfe aus den Körpern hervor, als wüchse der 
Wald durch sie hindurch. Zu beiden Seiten deutet ein 
stumpfer grauer Ton bis zur halben Höhe auf eine Viel- 
zahl von einander gleichenden, aufwachsenden Stäm- 
men, während es von oben in schweren saftigen Farben 
resedagrün, rosa und tiefrot herabfällt und nur ein toter 
schwarzer Ast quer durch die leuchtenden Farben hin- 
durchfährt. Zum Licht Aufsteigendes und zur Erde Her- 
abfallendes, in der Ferne müde Verdämmerndes und 
Angriffslustiges ganz in der Nähe, silbrige Luft, warme 
Erde, ja sogar die Sonne, die über die Dinge hinweg- 
spielt: all das hat die Künstlerin in ihren Teppichen 
anzudeuten gewußt. Jeder von ihnen hat atmende Fri- 
sche und Lebensnähe, wenngleich alles Gegenständli- 
che daran in den Bereich des Sinnbildhaften, Bleiben- 
den hinübergehoben ist. 

Wenn wir von Johanna Schütz-Wolff behauptet haben, 
daß sich ihre Arbeiten dem Holzschnitt nähern, so darf 


man bei Woty Werner wohl sagen, daß ihre kleinformati- 
gen Teppiche zuweilen aquarellierten Tuschzeichnun- 
gen verwandt erscheinen. Dies sei weder als eine ab- 
schließende Kennzeichnung der beiden Künstlerinnen 
noch im abwertenden Sinn zu verstehen, sondern 
mache lediglich darauf aufmerksam, daß sich die Web- 
kunst der Gegenwart, die ja weit weniger verbreitet ist 
als die eigentliche Handarbeit, sich nicht selten an be- 
nachbarte Kunstgattungen anlehnt. Um beim Wirken 
oder Weben dem textilen Charakter ganz einseitig ge- 
recht zu werden, ist neben hohem handwerklichen 
Können der Verzicht auf Realisierung aller abseits lie- 
genden künstlerischen Möglichkeiten notwendig. Heute 
dürfte dieser Zweig der angewandten Kunst, dem die 
Frau ihrer Natur nach am nächsten steht, nicht zuletzt 
darum von Wichtigkeit sein, weil die so heftig umkämpf- 
te Alternative zwischen Gegenstandsnähe und Gegen- 
standsferne sich hier, fernab von Willkür und von Pro- 
test, auf die mannigfaltigste Weise auflösen läßt. 
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MENSCHEN UND MASCHINEN... 


MODERNE WANDBILDER IM NEUEN EBINGER BAHNHOF 


Wandbilder in Bahnhöfen sind meist nicht sehr auf- 
regend. Ihre Bildthemen sind gewöhnlich harmlos: 
Postkutschen aus der guten alten Zeit, romantische 
Landschaften, Trachtengruppen heimatlich abgestimmt. 
Bildinhalte, die sich auf unsere Zeit beziehen, werden 
möglichst umgangen. 

Der neue Bahnhof in Ebingen (Württemberg) bildet in 
dieser Hinsicht eine Ausnahme. - Hier standen in der 
großen Halle zwei Wandflächen von 12 Meter und 4 Meter 
Höhe zur Verfügung. Sie wurden nichtetwa als Reklame- 
flächen vermietet, sondern dank der Initiative der Ebin- 
ger Stadtverwaltung, repräsentiert durch ihren Bürger- 
meister W. Groz, mit Wandbildern geschmückt. 

Es kam für manchen überraschend, daß der Wettbe- 
werb, an dem eine Reihe bekannter schwäbischer Maler 
beteiligt waren, von einem Künstler gewonnen wurde, 
der nie zuvor monumentale Malereien geschaffen hatte: 
Karl Langenbacher, Reutlingen. Langenbacher kommt 
aus der Industrie. Er fing als Diplomingenieur an. Einst 
baute er Maschinen - heute malt er sie. Er nennt sich 
bescheiden Gebrauchsgraphiker, macht Industriewer- 
bung und entwirft Plakate. Seine Malerei, zu der er nur 
in ruhigen Nachtstunden kommt, ist von Beckmann her 
geprägt. 

Er sah die hohe, nüchterne Halle, durch die täglich Tau- 
sende von Menschen, von Arbeitern passieren, und er 
sah die Stadt selbst, mit ihren großen Fabriken vor dem 
Hintergrund der umgebenden Albberge. Man hätte das 
Thema der Albfelsen mit rauchenden Fabrikschloten im 
Vordergrund auch im Ebinger Bahnhof verwenden kön- 
nen. Statt dessen verzichtete Langenbacher auf jede 
landschaftliche Draperie und entschied sich für Szenen 
aus der Ebinger Industrie, man könnte auch sagen für 
das Thema „Mensch und Maschine‘. Die Bilder der 
Westwand gelten der Ebinger Präzisionsarbeit: der Na- 
delfabrikation und dem Feinwaagenbau. Die Darstellun- 
gen der Ostwand, mit der Uhr, beziehen sich auf die 
Ebinger Trikot- und Samtindustrie. Nach den Bestim- 
mungen des Wettbewerbs sollte die Uhr in die Gesamt- 
komposition der Wand mit einbezogen werden. Langen- 
bacher meisterte dieses Problem vorbildlich, indem er 
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das Zifferblatt mit den aus zwei Webstühlen kommenden 
Fäden so einspann, daß die Uhr selbst zu einem Be- 
standteil des Bildes wurde: Symbol der fliehenden Zeit 
an einem Ort, wo die Produktion entscheidend ist. 
Streng in den Kurven und stark vereinfacht, wirksam 
gesteigert durch kräftige Farbakzente, stehen Menschen 
und Maschinen auf dem hellen Grund. Langenbacher 
liebt die Maschinen. Seine Webstühle sind sowohl in 
technischer wie in künstlerischer Hinsicht verstanden. 
Aber trotz stärkerer Farbgebung wirken die Arbeiter vor 
den Stühlen genormt wie die Maschinen selbst. Die 
Weber führen Handgriffe aus wie die Nadelarbeiter drü- 
ben an der Westwand, wo sich selbst der Mann mit der 
Lupe auf ein Auge spezialisiert zu haben scheint. Hier 
sind keine Einzelmenschen, hier ist die Produktion dar- 
gestellt. So steht auch die Näherin zur Rechten für die 
vielen hundert Frauen, die in Ebinger Betrieben arbeiten. 
Sie ist vielleicht die menschlichste aller Figuren: in ih- 
ren Umrissen, mit der so charakteristischen Verlage- 
rung des Oberkörpergewichts, mit den flach aufliegen- 
den Händen, die das Arbeitsstück führen, ist die indu- 
strielle Funktion dieser Frau umschrieben. Sie hat eben- 
sowenig ein Gesicht wie drüben die Packerin, die 
dieselben Handgriffe mechanisch tausendfach am Tag 
vollzieht. 
Dies stellt Langenbacher fest, sachlich und ohne den 
Tenor der sozialen Anklage. Er sieht seine Aufgabe dar- 
in, aus der Masse der Arbeiter symbolhafte Einzelgestal- 
ten herauszuheben. Damit wird seine Malerei zur Ana- 
Iyse der Zeit. Seine Bilder führen zu den wichtigsten 
Problemen der Gegenwart: zur Frage „Mensch und 
Maschine‘, zur Frage der unausweichlichen Mechani- 
sierung unseres Zeitalters. Langembachers Maschinen 
wirken beinahe individueller als die Menschen, die sie 
in Gang setzen. 
Was macht diese Bilder so eindringlich? Ihre starke Far- 
be, ihre sichere Formgebung? Sicher beides - aber weit 
mehr noch die in diesem Menschenbild ausgesprochene 
Mahnung an uns: stärkt das Menschliche im Zeitalter 
der Maschine! Dr. Rieth 
Siehe Abbildung auf Seite 14 


WANDMALEREIEN DER YORUBA 


Die Yoruba West Nigerias sind weltbekannt als einer der 
künstlerischsten Stämme Afrikas. Sowohl die Bronze- 
köpfe von Ife als auch die zahlreichen Holzmasken und 
Statuetten sind oft in Zeitschriften und Büchern behan- 
delt worden. 

Aber über die Malereien der Yoruba ist wenig bekannt. 
Weit verbreitet ist sogar die Ansicht, daß die Yoruba 
diese Kunstgattung überhaupt nicht betreiben. Nun ist 
es freilich wahr, daß die Malerei bei den Yoruba nicht 
den Platz einnimmt, den sie etwa bei den Ibos in Ost 
Nigeria oder den Bamileke in Kamerun inne hat. 

Im Gegensatz zur Schnitzkunst ist hier die Malerei kein 
regelmäßiges Gewerbe. Während es in jeder Stadt ein 
oder zwei Familien gibt, die die Schnitzerei als erblichen 
Beruf betreiben, wird die Malerei nur gelegentlich und 
dann fast ausschließlich von alten Frauen ausgeübt. 
Keine dieser alten Malerinnen fühlt sich in irgendeinem 
Sinne als Künstlerin, die für ihr Werk berühmt und ge- 
achtet werden will. Sie malt nicht, weil sie sich berufen 
fühlt, ihre Gedanken in Form und Farbe auszudrücken, 
sondern weil ihre soziale Stellung als Priesterin oder 
nahe Verwandte eines Königs es zuweilen mit sich 
bringt, daß sie eine Tempel- oder Palastwand zu bema- 
len hat. Erstaunlicherweise entpuppt sich fast jedes Mal 
die Frau, von der die Situation das Malen verlangt, als 
Künstlerin. Die afrikanische Kultur schafft Gemeinden, 
in denen das künstlerische Erlebnis im Mittelpunkt des 
Lebens steht und bei denen schöpferische Begabung 
nicht, wie bei uns, Spitzenleistung einiger weniger gott- 
begnadeter Genies ist. Jeder Yoruba ist schöpferischer 
Künstler beim Tanz, und jeder der zufällig in einer 
Schnitzer- oder Trommlerfamilie geboren ist, zeigt sich 
als künstlerischer Schnitzer oder Musiker. 

Die Yoruba sind nicht ein Volk, das Künstler hervor- 
bringt, sie sind ein künstlerisches Volk; denn Kultur ist 
hier nicht die Errungenschaft einer privilegierten Klas- 
se, sondern Gemeingut des Volkes. 

Wie die Plastik und die Musik, so dient auch die Malerei 
hauptsächlich religiösen Zwecken. 


Des öfteren begegnet man hier auf Tempelwänden hie- 
roglyphenartigen Zeichnungen, von denen sich schwer 
sagen läßt, ob es sich um Malerei oder Schrift dreht. 
Ein interessantes Beispiel bietet der Tempel des Olu 
Ologbo in Ife. Ein faszinierender Mythos erzählt von 
MOREMI, einer sagenhaften Heldin der Stadt Ife, die 
einst die Stadt von unbesiegbaren Feinden befreit hatte. 
Ein Flußgott hatte ihr zu der erfolgreichen Kriegslist ver- 
holfen. Nach der Befreiung muß sie dann dem Gottihren 
einzigen Sohn, Olu Ologbo, opfern. Umsonst fleht sie 
den Gott an, sich mit ihrem ganzen irdischen Besitz zu- 
frieden zu geben und ihr den Sohn zu lassen. Sie muß 
ihr Gelübde halten und den Sohn opfern. Olu Ologbo 
aber fährt sogleich gen Himmel auf und beschützt und 
berät von dort aus heute noch die Stadt. Jedes Jahr ma- 
len die alten Priesterinnen von neuem die Botschaft des 
Gottes auf den Schrein. Die Malerei ist von Jahr zu Jahr 
verschieden, doch wird die genaue Interpretation der 
Botschaft nur den Initiaten gegeben. Die Figuren sind 
in Erd- und Pflanzenfarben gemalt. Die Wand selber ist 
schwärzlich, die Figuren weiß und rötlich. 

Die primitive Malerei aus Jebba am Niger muß ähnliche 
Bedeutung haben. Ein Flußgott wird in dem Hause ver- 
ehrt, doch war nähere Auskunft über die Malerei nicht 
zu erlangen. 

Die wichtigsten Malereien finden sich jedoch in den 
zahlreichen Tempeln des Gottes Obatala. Obatala ist im 
Yorubamythos der Schöpfer, der Menschen und Tiere 
aus Lehm formte. Nach einer schönen Legende war 
Obtala eines Tages vom Palmwein betrunken, und da 
entstanden unter seinen Händen Krüppel, Albinos und 
andere Mißgeburten. Seitdem ist seiner Gemeinde das 
Palmweintrinken verboten, und Krüppel und Albinos 
sind seine speziellen Priester. Meist sind es alte bucklige 
Frauen, die die „Schöpfungsgeschichte‘ auf die Tempel 
malen. Der Gott selbst wird zwar nicht abgebildet. Viel- 
mehr wird die Wand mit stilisierten Tier- und Menschen- 
formen ornamental gestaltet. Meist sind diese Malereien 
in Weiß gehalten, da Weiß dem Gotte heilig ist. (Bei 
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Festen werden weiße Gewänder getragen und nur wei- 
Bes Essen eingenommen.) Doch werden auch rote und 
gelbe Ockertöne verwendet. Auf dunkelgetönten schwin- 
genden Lehmwänden, mit geschnitzten hohen Trom- 
meln davor, schaffen diese märchenhaften Untiere oft 
eine starke Atmosphäre. Da die mit Wasser angerührten 
Erdfarben die heftigen Tropenregen nicht lange über- 
dauern, werden auch diese Malereien jedes Jahr neu 
gestaltet. Man kann mit ziemlicher Sicherheit anneh- 
men, daß die Malereien in den Tempeln nicht älter sind 
als ein Jahr. 

Ältere Werke finden sich jedoch gelegentlich in den 
Königspalästen, da hier die Malerei oft mit einem fla- 
chen Relief verbunden ist, das entweder in die Lehm- 
mauer eingeschnitten, oder mit Lehm (oder neuerdings 
mit Zement) aufgetragen wird. Die Künstlerinnen sind 
auch hier wieder alte Frauen, im allgemeinen Verwandte 
oder Frauen des Königs. Könige und Häuptlinge, Reiter 
undSoldaten, Leoparden und Phantasietiere und-neuer- 
dings auch der englische District Officer - sind hier in 
buntem Durcheinander zu sehen. Früher waren es nicht 
nur die Könige und Häuptlinge, die sich solchen Wand- 
schmuck leisten konnten. Die wenigen Häuser, die sich 
noch hier und da aus dem vorigen Jahrhundert erhalten 
haben, können fast alle solche Malereien und Reliefs 
aufweisen. Manchmal werden auch europäisches Por- 
zellan und Spiegel in die Wand eingelassen und als 
Ornament verwendet. 


Heute machen sich in den Palästen große Veränderun- 
gen bemerkbar. Mehr und mehr Könige lassen die alten 
schönen Lehmbauten verfallen und bauen sich ‚‚moder- 
ne‘' Zementhäuser, in denen nur selten noch für Male- 
reien Platz ist. Wenn überhaupt, so wird jetzt mit euro- 
päischen Ölfarben auf Zement gemalt. 

Was ist wohl die Zukunft dieser eigenartigen Yoruba- 
malerei? Das Heidentum, und mit ihm die Tempelmale- 
rei, ist im Aussterben. Der Islam, der stark in Aus- 
breitung ist, erlaubt höchstens abstrakte Ornamente 
auf Moscheen und Hauswänden. Das Christentum, das 
ebenfalls Boden gewinnt, hat bisher nur kulturzerstö- 
rend gewirkt. Weder in der Musik, noch in der Archi- 
tektur, Malerei oder Plastik hat es vermocht, die 
Yorubas zu neuen Schöpfungen anzuregen. Wie überall 
begegnet man auch in der Malerei einem deprimieren- 
den Kulturzerfall. Die Schulen mit ganz altmodischem 
Zeichenunterrichttun das ihrige dazu, die schöpferische 
Kraft dieses Volkes auszutilgen. 

Hier und da zeigen sich zwar schüchterne Versuche, Ma- 
lereien auch auf modernen Bürgerhäusern anzubringen. 
Freilich sucht man hier vergebens das Faszinierende der 
alten Tempelmalereien. Die sichere Formgestaltung und 
starke Stimmung der alten Kunst sind verschwunden. 
Übrig ist nur noch der Charme einer etwas zaghaften 
plumpen Bauernkunst. Die Hauptfrage aber ist: handelt 
es sich hier um eine neue bürgerliche Malerei oder sind 
dies bloß letzte Nachklänge der alten Welt? H.U. Beier 
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KÖNIGSPALAST OYO 
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OBATALA TEMPEL IN IKIRUN 
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DER KUNSTLER UND DAS PLAKAT 


VON HELMUTH DE HAAS 


Das 20.Jahrhundert hat zwischen Kino und Erkenntnis, 
zwischen Kollektivberauschung und verborgene Medi- 
tation, zwischen die Drogenschränke der Zerstreuung 
und das Buchregal mit Augustin, Pascal, Kierkegaard 
als ein beunruhigendes Phänomen die Reklame gesetzt. 
Sie hat sich die Oberfläche der Zeit zunutze gemacht, 
sie istin alle Zeitungen, auf alle Zäune und Plakatsäulen 
gedrungen. Sie hat ihren Platz an der Sonne gefunden, 
und selbst die Großstadtnacht ist ihr verschworener 
Bundesgenosse. Dies Jahrhundert, das man eine Ära 
der Manager, der ideologischen Bilderstürmer, der gro- 
ßen Nervösen und der kleinen Diplomaten, das man das 
Zeitalter der Angst genannt hat, erwirbt sich in den 
Metropolen beinahe stündlich ein neues Beiwort. Ein 
ganzes Heer von Plakatmalern, von Zettelanklebern und 
überanstrengten Reklamechefs ist rastlos tätig, immer 
neue Nuancen der Werbung zu erproben, immer neue 
Tricks, Einfälle und Techniken anzusetzen und in kür- 
zester Zeit Iockende und herausfordernde Reklamebil- 
der zu erstellen. 

Der Zeitgenosse, der mit nüchternen Adamsaugen die 
„wettermacherische"' Magie der Reklamespezialisten 
betrachtet, hat das Gefühl, eine Ära des Plakats zu be- 
wohnen. Er nimmt wahr, daß wir von Lockung gleichsam 
umstellt sind, daß wir ein gutes Drittel unserer. Kräfte 
einsetzen müssen, quer durch alle Ablenkung und Fern- 
steuerung auf unser eigenes Lebensthema vorzudrin- 
gen. Denn genau in der Mitte zwischen Kino und Er- 
kenntnis, mitten im Tag und noch leuchtender, ver- 
führerischer in der City-Nacht, springt die Reklame uns 
an, zieht unsern Blick auf einen kurzen Spruch, ein Bild, 
eine magische Formel. Der bekannte französische Plakat- 
maler Savignac nennt das Plakat einen „visuellen Skan- 
dal“, der die chronische Langweile des Publikums un- 
terbrechen, alle in Herz und Hirn der Passanten lauern- 
den Gemeinplätze und Gewohnheiten überrumpeln und 
auslöschen soll. Das halbmüde Auge des Stadtbewoh- 
ners soll durch Gags, Boutaden, Pirouetten und graphi- 
sche Clownerien aufgeweckt und provoziert werden. 


„Das Plakat geht auf den Strich‘‘, sagt Savignac, es will 
aufreizen, es will die deprimierende Eintönigkeit des 
Stadtlebens durchstoßen, die fadgewordene Aus- 
druckskraft der Menge auffärben. „Das gute Plakat 


"sprengt die Mauer, wie ein großer Schauspieler die 


Kinoleinwand sprengt. Alle Mittel sind ihm recht, um zu 
diesem Ziel zu gelangen: der Lyrismus, die Pirouette, 
die Erotik, das Schluchzen, die Mystifikation, die Fisch- 
fängerei, der Zynismus usw. Alles, außer der Scham." 
Das istein Aphorismus von Savignac, dem Geschichten- 
erzähler des Plakats, der mit dem Motiv spielen kann, 
bis es seine knappste Version auf der Litfaßsäule gefun- 
den hat. Er wurde mit dem Moritatenmann der Jahrhun- 
dertwende verglichen. Man kennt seine Plakate: die 
Kuh, die Seife macht; die Dunlopillo-Matratze, die sich 
aufrichtet und streckt - so herrlich war der Schlaf -, und 
man weiß, daß Savignac in Europa Schule gemacht hat. 
Ein anderer Aphorismus sagt definitiv, wie das Verhält- 
nis von Kunst und Plakat zu erfassen sei: „Man betrach- 
tet das Plakat nicht, man erblickt es. Das optische Ge- 
setz bestimmt seine Form. Seine Lektüre muß augen- 
blicklich sein. Im Bruchteil einer Sekunde muß der 
Mann auf der Straße wahrnehmen, was es sagen will. 
Seine ästhetischen Qualitäten sind zweitrangig, um 
nicht zu sagen überflüssig." 

Das Plakat ist zweite Dimension, es ist nicht Kunstge- 
bilde an sich, sondern ein aktuelles Derivat, eine Ablei- 
tung des Kunstwerks. Es lebt aus dem Einfall, und dieser 
Einfall muß spontan aufzunehmen sein. Das Plakat 
dient, es ist nicht Selbstzweck. Es lockt, wirbt und reizt, 
es ist eine Kirke unter den Kunstdingen, eine Hetäre. 
An den Straßenecken stehen die Säulen des Herrn Lit- 
faß, aufregende moderne Wesenheiten, mit farbigen 
Großannoncen behängt, grell und überdeutlich ge- 
schminkt, jenseits aller Denkwürdigkeit, weil ohne Di- 
stanz, ohne Dezenz, weil vermischt und hemmungslos 
„durcheinander“. Sie trotzen allen Windstößen und 
wechseln jede Woche ihr Kleid. Die gleiche, nach Ver- 
kauf heischende Industrie, die aus Plakatsäulen bunte 
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Kühe macht, heftet Transparente mit Eigenlobsprüchen 
an kleine Flugzeuge, schickt sie über den Rennplatz, 
das Fußballstadion und den Tennis-Court, sobald nur 
mehr als tausend Zeitgenossen beisammen sind. Selbst 
altersmorsche Zäune sind mit Kinobildern beklebt. Holz- 
flächen werden aufgerichtet für Wahlplakate und Sei- 
fenreklame. 

Die (bis heute ungeschriebene) Geschichte des Plakats 
gibt über seine Entwicklung zum Superlativischen hin, 
über seinen (durchaus reizvollen) Hang zur Maßlosig- 
keit, mit der die Konkurrenz überrollt werden soll, hin- 
länglichen Aufschluß. Im französischen 17. Jahrhundert 
war es noch ein Anschlagzettel und hieß „Placard‘', auf 
dem die Vereinsnachrichten aus der Politik der Stadt, 
des Dorfes, der Kapitale standen, die nächsten Vor- 
stellungen der Wanderbühnen und der Fahrenden an- 
gekündigt wurden. Der Weg des Plakats vom Anschlags- 
zettel zum Reklamebild ist der Weg des Zeitgeistes sel- 
ber, der im „Faust‘' als „der Herren eigner Geist‘ be- 
zeichnet wird. Er führt durch das Roulettespiel der 
politischen Parteien, er führt schnurgerade durch das 
Jahr 1789 in die ideologische Affiche, das heißt: durch 
die Verkürzung der Wirklichkeit auf einen schlagenden 
Satz, eine Kernparole, auf eine hart schleudernde For- 
mel. Mit der Plastik begriffener Wirklichkeit hat das 
Plakat niemals zu tun gehabt. 

Der amerikanische Einstrom ins europäische Leben, die 
Überernährung der Zahl und die Überschätzung der 


Statistik, die Verschiebung des wirtschaftlichen Akzents: 


auf den Umsatz, das heißt auf die Quantität, endlich 
aber die durchgreifende Technisierung ganzer Erdteile 
haben mitgeholfen, dem Plakat die reale Mitte der Zeit 
zu erobern, die sichtbarste Stelle einzuräumen. Mit der 
Aufgabe von Art, Maß und großen Formen, mit dem 
Raumgewinn des weltanschaulichen Plakatismus, aber 
auch durch den Film, das Radio und die geradezu mei- 
sterhafte Entklausurierungstechnik der Moderne sind 
wir plakatfähig und plakatwillig geworden. Die Zelle ist 
aufgehoben und die Öffentlichkeit unser Lebensraum 
geworden. Das bekundet der glänzend funktionierende 
Nachrichtendienst, der uns morgens die jüngsten Ereig- 
nisse aus aller Welt zum Frühstück serviert. Wir können 
uns von gut gemachten Plakaten hinreißen lassen wie 
von der Trockenekstase eines Beboptänzers und der 
heulenden Schallüberrundung des Düsenjägers. Aber 
wir lassen uns nur dann wirklich hinreißen, wenn ein 
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artistisches Faszinosum, eine starke künstlerische Idee 
das Plakat zusammenhält. Und damit ist es nur selten 
gut bestellt, 

Wir haben den einen Augenblick in der Geschichte des 
Plakats, der entscheidend wurde dafür, daß wir heute 
Plakat und Kunst überhaupt zusammenbringen dürfen, 
noch übersprungen. Im Ausgang des 19. Jahrhunderts 
arbeitete in Paris ein zwergenhafter Mann, ein Zaube- 
rer, ein grimmiger Charmeur die ersten Plakate mit. 
künstlerischem Nennwert. Er heißt Toulouse-Lautrec, 
und sein Name wird zum Stichwort für eine Revolution, 
die das Plakat in die Hände der Künstler bringen sollte. 
Unter seinem Patronat kann es zu einer Art „Verklei- 
dung der Kunst‘ werden, insofern das „Lockmittel‘ 
durch künstlerische Selbstbezweckung gleichsam un- 
wägbar vermehrt wird. Aus der Kirke kann in glückli- 
chen Fällen eine Helena werden (und zwar „viel bewun- 
dert, viel gescholten‘‘), Von Toulouse-Lautrecs „Moulin 
Rouge‘ bis zu jenem in allen Pariser Metros hängenden 
Plakat, auf dem Sodawasser als „L’'eau qui fait pschitt'‘ 
empfohlen wird, führt eine unmittelbare Zufahrt. Man 

braucht, wenn man sie entdeckt hat, das ideologische 

Plakat nicht mehr sonderlich zu beachten. 

Heute ist die Industrie der große Auftraggeber des Ma- 

lers geworden, der Kirchenaufträge kaum mehr kennt. 

Die Techniken von Kubismus, Futurismus und Surrea- 

lismus werden plötzlich in Vergröberung und sozusagen 

pauschal auf die Litfaßsäulen gebracht. Dieser Prozeß, 

den niemand genau datieren kann, weil der Hintersinn 

dieses fallgrubenreichen Zeitalters die Daten verbirgt, 

hat zauberhafte Plakatkunstwerke hervorgebracht. Aber 
das Plakat hat zu funktionieren, es steht im Dienst, auch 

wo es Kunst wird. Wenn Picasso ein Plakat malt, liegt 

dessen Kunstcharakter nicht am Genre, sondern an 

Picasso. Und gleichwohl geht die Einmaligkeit des 

Kunstwerks durch seine beliebige Reproduzierbarkeit 

verloren, will sagen: es büßt seinen Stellenwert im Ge- 

füge des Geistes ein, wie das Gedicht, das in zwanzig 

Fassungen nebeneinander möglich ist. Der Maler, der 

einen Plakatauftrag annimmt, unterwirft sich den zwin- 

genden Gesetzen der Absurdität, er arbeitet nicht 

„Ewigkeitliches'', sondern zweckgebundene Reklame, 

denn das Plakat ist, wie Savignac schreibt, nur „ein 

Mittel, ein Vehikel, das die Idee transportiert‘. 

Im Kunstwerk wird Wirklichkeit annektiert, durch es 

wird das Wirkliche selber vermehrt. Im Plakat braucht es 


die Verkürzung auf ein schlagendes Bild, will es seine 
Funktion erfüllen. Jede Betrachtung, die heute von vorn- 
herein Kunst gleich Plakat setzt, geht vom (unnötig) oft 
berufenen Notstand der Künstler, der Maler aus, nicht 
aber von Kategorien der Kunst. Mancher Maler pflegt 
etwas schnöde zu sagen, er male Plakate mit der „lin- 
ken“ Hand, um mit der „rechten‘ sein Eigentliches 
überhaupt erst erstellen zu können. So schreiben viele 
Autoren, selbst Lyriker aus dem hermetischen Revier, 
heute Feuilletons und Buchanzeigen oder Reklamesprü- 
che, machen die Musiker gern Radio- und Filmmusik, so 
arbeiten heute alle Künstler an den „Kulissen“ der Zeit. 
Nicht selten beschleicht sie das Gefühl, es drohte die 
eigentliche Szene leerzubleiben. Aber vielleicht ist die 
Szene hinter den Kulissen. Das gäbe der Kunst eine 
neue ideale Chance, eine Chance, die ungeheuer und 
die bitter ist, eine Freiheit, das eine Lebensthema über 
die Wirbel der Epoche hinwegzuretten, es ist seine letzte 
künstlerische Gestalt zu übersetzen. Der Maler kann 
seine Öle und Pastelle- die mit der „rechten Hand“ -ins- 
geheim, das heißt: ohne Rücksicht auf dieÖffentlichkeit 
malen, er kann sie zum Trocknen auf den Speicher hän- 
gen und sie dort zwanzig, dreißig Jahre auf ihre Begeg- 
nung mit der Kunstkritik warten lassen, Der Lyriker 
kann eine Mappe mit „rücksichtslosen' Versen sam- 
meln und sie (wie es Heredia in Frankreich tat und Gott- 
fried Benn in Deutschland tun mußte) zwölf Jahre und 
mehr zurückhalten, 

Paul Klee schrieb: „Die Kunst gibt nicht Sichtbares 
wieder, sie macht sichtbar". Kunst reproduziert nicht 
Wirklichkeit und nicht Natur, sondern annektiert und 
verwandelt sie. 

Das ist ein Grund mehr, das Plakat auf seinen Kunst- 
karat zu befragen. Ich möchte von einem Maler erzäh- 
len, dessen Entwicklung unsere Bemerkung erläutern 
kann. 1945 handelte er schwarz und tauschte seinen Ge- 
winn gegen Farbe, Leinwand und Pinsel ein. Er zeigte 
mir Entwürfe, Skizzen, halbfertige Öle: Mirö und Chagall 
Hätten ihr Ja gegeben. Seine Ikarusflüge endeten stets 
damit, daß er als Daedalus aus dem Meere stieg und 
sich ans Werk machte. Seine Sachen trugen solche 
Titel, sie sind bezeichnend: „Das Harfeninnere‘', 
„Schläfe unter dem Mohn‘, „Der Geist versucht die 
Schlange mit Farben“, „Tiresias‘, „Einhorn und Spie- 
gel‘ usw. 

So experimentierte er bis zum Juni 1948. Dann kam die 


Währungsreform, und es gab für ihn keine Farben mehr 
zu kaufen. Im Herbst malte er Siebengebirgsveduten 
und italienische Strände, alles „figurativ'' und alles 
unter Preis. Zu Silvester konterfeite er einen Industrie- 
mann, der ihn für seine Firma engagierte. Er malte fortan 
Werbeplakate, ich glaube fürRasierklingen undScheren. 
Im Frühjahr 1949 kaufte ihn ein Konzern. Seine Plakate 
wurden aufregende Würfe, Stabhochsprünge einer ge- 
launten und närrischen Phantasie. Denn die Motive, mit 
denen er sein Restatelier 1945 wieder betreten hatte, 
tauchten an den Litfaßsäulen auf: das Harfeninnere 
wurde zur Innenpartie eines Füllfederhalters. Unser Ma- 
ler wurde ein begehrter und hochbezahlter Mann. 

Ende 1949 langweilte ihn das Gewerbe, er begann wieder 
zu experimentieren. Er suchte das Plakat der Plakate, 
das dem absurden Mythos Plakat gleich Kunst entsprä- 
che. Die Paradoxien und Absurditäten erschienen plötz- 
lich in Spiegelschrift auf seinen Plakaten, sie und die 
feist kalkulierende Stimme irgendeines Magnaten „ge- 
hörten hinein‘. Die Füllfeder wurde zur Chiffre für den 
Schicksalstext. „Dies eine Plakat noch, das alle bedeu- 
tet! Dann mache ich weiter.‘ So sagte er. Aber es gab 
zwanzig Entwürfe, keinen Abschluß. Er war entflammt, 
er lief nachts mit einem Leimtopf und Pinsel auf die 
Straße und klebte selbst sein Meisterstück an vornehme 
Hauswände. Morgens ging er die Wirkung studieren, er 
machte Gallup auf eigene Faust. Es war ein wahnwitzi- 
ger, kühner, großartiger Text, als Plakat aber unbrauch- 
bar; es war „zwecklos'‘' geworden und hatte dazu noch 
den Schönheitsfehler, daß die Firma aufgemalt war. 
Nach seiner Verabschiedung malte er in dieser Rich- 
tung weiter, ein Künstler mit Röntgenblick, ein Loculator 
und Visionär, ein geborener Experimentator. Doch er 
malte wieder zwecklose, mächtige Schönheit. 

Der Maler, der sich zu beidem entschließt - und das ist 
nicht sehr schwierig — hat einen imaginären Vorhang in 
seinem Atelier. In der einen Ecke entstehen Plakate, in 
der andern reine Kunstgebilde, funktionsfreie Gestalt. 
Es ist eine Frage der Kraft, was von der einen in die 
andere Ecke hinüberwirken kann. Es ist nicht chemisch 
rein zu trennen. Der „visuelle Skandal‘ und die imagi- 
stische Seligsprechung des Daseins durch große Kunst 
aber können einander durchkreuzen und aufheben. Zu- 
letzt wird der eigentlich Produktive sein Thema ins Bild 
setzen, seine Visionen und Halluzinationen verwirkli- 
chen. 
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„Homines non nascuntur, sed finguntur", sagte Eras- 
mus. Das schlechte Gewissen des Künstlers, der sein 
spezifisches und uneinholbares Werk in Aufträgen der 
Industrie verkümmern sieht, indem er wirbt für Sanella, 
Cellophan, Kopfwehpulver, Perlon dernier und elektri- 
sche Geräte, hakt sich genau an dem Komma fest, das 
zwischen „nascuntur‘' und „finguntur“ steht. Der 
Mensch wird nicht geboren, sondern erfunden. Es gibt 
ihn nicht vor seiner Erfindung. Der Plakatmaler sucht 
den „vorhandenen‘' Menschen, und zwar mit allen Mit- 
teln, von der Erheiterung bis zum magischen Bann- 
spruch. Er will nicht den Menschen erfinden. Er sucht 
ihn auf der Schwungwelle der Zeit und nirgendwo 
sonst. Er muß sein Werk mit Zweck und Zeitgeist im- 
prägnieren, wenn er „ankommen will. Er darf ganz 
saloppe Striche machen, darf lässig und darf drola- 
tisch sein, darf die vergänglichen und vergeblichen 
Mythen von heute stiften. Er darf Slang reden und darf 
mystifizieren. Doch wird er nach kurzem gewahr, daß 
ein Plakat als Vehikel der künstlerischen Einbildungs- 
kraft nicht den „Drall'' hat, bis ins Magma der Erde zu 
bohren, in dem der Mensch, sein Ursprung und Dasein, 
als Formel verborgen ist. 

Albrecht Fabri schrieb, nach dem Ulysses von Joyce 
rede Odysseus Jargon, Slang, oder er sei tot. Das ist der 
Odysseus, der festgestellt hat, daß Sprudelwasser 
„pschitt‘‘ macht, wenn man die Flasche öffnet, und für 
ihn ist Sekt „le vin qui fait bumm!'' Dieser Odysseus 
liefert die Poesie im Material des Jargon, er hält gegen 
die Museale die Absurdität des künstlerischen Aktes (er 
wirft goldene Schüsseln ins Meer), und er souffliert den 
Gedichten von Eliot, Auden, Dylan Thomas und Benn. 
Aber Slang hat keinen definitiven Satzbau. Slang ist 
Hefe, nicht Teig. Slang ist ein Ferment, nicht „Endver- 


sion". Odysseus kann Hochsprache. Er ruhtssich nur von 
ihr aus. Und redet er nicht gegenwärtig Slang, um Frei- 
heit für das zu gewinnen, was er zuletzt doch nur in 
Hochsprache sagen kann, rein, unvermischt? 

Das Plakat ist aus der Gegenwart nicht wegzudiskutie- 
ren. Es ist Teil der ungeheuren Reizsumme, die 20.Jahr- 
hundertmitte heißt, Teil der Welt, in der wir wohnen 
müssen, wenig geborgen, doch nie geborgener als im 
Verzicht auf alle Sicherheiten. Für den großen Künstler 
ist das Plakat ein Prokrustesbett. Die immer neue, immer 
notwendige Erfindung des Menschen ist im Plakat 
nur stenographisch, wenn überhaupt zu leisten. Jar- 
gon ist im sehr alexandrinischen und sehr gedächtnis- 
schwachen 20. Jahrhundert eine von vielen Aussage- 
formen. Der wirkliche Künstler, der sich mit dem Staub- 
wedel als Bleistift nicht zufrieden geben will, muß Jar- 
gon einschmelzen, aufheben. In der Zone der Kunst und 
der kritischen Erkenntnis hat Jargon nur beschränkten 
Stellenwert. Mit Savignacs Worten: „Das Plakat ist für 
die schönen Künste, was der Ringkampf für die guten 
Manieren.‘ Es macht gern Catch-as-catch-can, es wir- 
belt Staub und Erregung auf in der zeitgenössischen 
Arena. Es gibt Ideomontage, es agiert mit Tricks und 
mit zweckvoller Verspieltheit. Es ist ein hübsches, unge- 
ratenes Kind. 

Im vorzüglichen Fall stiftet das Plakat Anekdote, nicht 
Gesicht und niemals Wahrheit. Das Kunstwerk wirbt 
nicht. Es trennt scharf und verbindet innig, es gibt 
Resultate. Seine Idee ist „Einmaligkeit'‘, seine Rede ist 
Geist. Über seinen zeitgenössischen Wandwert und 
über sein „Ewigkeitliches‘‘ ist hier nicht zu reden. Pla- 


‚kate, soviel ist gewiß, werden auf Kirkes Insel gemalt. 


Sie war für Odysseus Episode. Odysseus ist nach Ithaka 
weitergereist. Über Dublin. nach Ithaka weitergereist. 
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SAVIGNAC-PLAKATE - Fotos: Französischer Kulturdienst, Mainz 


GEORG MUCHE BEI DER ARBEIT AN EINER FRESKE 


GEORG MUCHE, „EVA'"' AUS DEN KREFELDER FRESKEN Foto: H. Engelskirchen, Hüls 


ZWEI PLASTISCHE BILDNISSE FRIEDRICHS Il. VON HOHENSTAUFEN 


Die Gestalt Friedrichs von Hohenstaufen hat seit der 
Romantik nicht aufgehört, die deutschen Italienfreunde 
in den Bann ihres an Erhabenheit und Tragik unver- 
gleichliehen Schicksals zu ziehen. In dieser Anhänglich- 
keit an eine wahrhaft heldenhafte, von aller nationali- 
stischen Enge und Befangenheit freien Existenz sowie 
in dem immer wieder auflebenden Interesse für die 
Größe seiner das ganze Abendland umfassenden Pläne 
zeigt sich die Wirkung einer geistigen und ins Politische 
übergreifenden Problematik, deren Bedeutung bis zum 
heutigen Tag lebendig geblieben ist. Ob Friedrich als 
erster Aufklärer des Mittelalters die Kirche und in der 
Kirche die mythische Lebensauffassung als bittersten 
Feind bekämpft, ob er als leidenschaftlicher Verfechter 
des nur‘den Sinnen vertrauenden Erkennens erscheint 
oder die Nation Europas in einen übernationalen Bund 
zu vereinen sucht, ob er schließlich als starrer Verfech- 
ter seiner ihm von Gott übertragenen Macht und Er- 
leuchtung unfehlbar als Lenker der Völker auftritt, 
immer sind es Gedanken, Verhältnisse und Spannungen, 
die auch heute noch nichts von ihrer Aktualität verloren 
haben. 


Es ist daher wohl zu verstehen, daß das Verlangen schon 
frühzeitig lebendig wurde, auch von des Kaisers äuße- 
rer Erscheinung eine Vorstellung zu bekommen, die, 
wie man erwarten durfte, seiner inneren menschlichen 
Größe entsprach und sie im Sinnlich-Anthropologischen 
zu deuten vermochte. Jahrzehntelang blieben diese 
Hoffnungen und die Nachforschungen, die in diese 
Richtung gingen, unerfüllt. Vor allem brachte das Stu- 
dium der Statue Friedrichs |l., die einst mit anderen, 
zum Teil noch erhaltenen, wohl symbolischen Figuren 
und Büsten das großartige, vom Kaiser erbaute Nordtor 
der Grenzstadt Capua schmückte, eine große Enttäu- 
schung. Zwar hat sich ein Abguß des in den Wirren der 
Revolutionszeit verschwundenen Kopfes der Statue im 
Museum der Stadt erhalten, aber der Gips ist wahr- 
scheinlich zurechtgemacht, ja er wurde wohl schon von 
einem im 16.Jahrhundert überarbeiteten Original ge- 
nommen, so daß von seinem ursprünglichen Aussehen 
kaum Wesentliches erhalten blieb. 


Nach wie vor blieben daher die berühmten Goldprägun- 
gen des Kaisers, die sogenannten Augustalen, die das 
in deutlicher Anlehnung an Augustusmünzen gefertigte 
Bild Friedrichs trugen, die einzigen, in ihrer Porträttreue 
sehr häufig angezweifelten Zeugnisse seiner physiogno- 
mischen Erscheinung. 


Erst in den Jahren nach dem zweiten Weltkrieg gelang 
es dem Verfasser dieser Zeilen, im Depot einer arg zer- 
störten Barockvilla in Lanuvio in den Albanerbergen 
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einen ihm längst bekannten und vor vielen Jahren auf- 
genommenen marmornen Kolossalkopf wiederzufinden, 
der sich bei näherer Untersuchung als trecentesk und 
als Porträt Friedrichs Il, erwies. Die physiognomische 
Ähnlichkeit mit den späten Prägungen der Augustalen 
war schlagend, Augustus und Konstantin als Vorbilder 
waren nicht zu übersehen, andererseits konnten Maß- 
stab und Majestät der Haltung nur auf einen angesehe- 
nen Herrscher bezogen werden. 

Zu erklären bleibt nur, auf welche Weise der kolossale 
Kopf im 18.Jahrhundert in die dekorative Sammlung 
der Villa gekommen ist. Dafür hat sich noch kein An- 
haltspunkt ergeben. 

Angeregt durch diesen Fund, der in den Besitz des 
Deutschen Archäologischen Instituts in Rom überging, 
hat Prof. Prandi von der Universität Bari weitere Nach- 
forschungen in den apulischen Museen vergenommen. 
Er war dabei vom Glück besonders begünstigt, denn 
schon nach kurzer Zeit gelang es ihm, im Museum von 
Barletta eine bis dahin unbeachtete Büste ans Licht zu 
ziehen, die allein durch die leider beschädigte und nur 
teilweise erhaltene Inschrift als Porträt Friedrichs nach- 
gewiesen werden konnte. Aber auch physiognomisch 
geht der Kopf des Kaisers, der hier in seinen letzten 
Lebensjahren als alter, von Kummer gebeugter, aber 
nicht gebrochener Mann dargestellt ist, gut mit dem 
Bildnis aus Lanuvium und mit den späten Editionen der 
Augustalen zusammen. Ob das Porträt noch aus der 
Zeit knapp vor dem Tod des Kaisers stammt oder von 
König Manfred nach seinem Ableben aufgestellt wurde, 
möchten wir einstweilen offenlassen. Die inschriftliche 
Bezeichnung als Divus würde eher auf letzteres deuten. 
Als Kunstwerk steht der Kopf in der gesamten italieni- 
schen Entwicklung völlig einzig da. Aber an der erstaun- 
lich unmittelbaren, porträtmäßigen Wiedergabe der 
plastischen Erscheinung möchten wir trotz der Einzig- 
artigkeit dieses Falles in der Kunstgeschichte des 
Ducento nicht zweifeln. Der Kopf ist von einer bisher 
im Süden beispiellosen Intensität innerer Beseeltheit, 
die im Physiognomischen mit unerhörter Meisterschaft 
zum Ausdruck gebracht ist. Einstweilen sei nur darauf 
verwiesen, daß wir mit dieser Feststellung und der Be- 
obachtung anderer stilistischer Eigenheiten in die Nähe 
der deutschen Kathedralplastik (Naumburg, Bassen- 
heimer Reiterrelief) kommen. Daß nach dem Tod des 
Kaisers ein deutscher Künstler von Manfred den Auf- 
trag erhielt, in Palermo ein Grabmonument Friedrichs 
anzufertigen, wissen wir aus Vasari. Auch die erhalte- 
nen Figuren kauernder Gewölbeträger im Castel del 
Monte, dem nahen Jagdschloß des Kaisers, weisen eher 
nach dem Norden. Guido von Kaschnitz 
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KOPF FRIEDRICH Il. AUS LANUVIO, DEUTSCHES ARCHÄOLOG. INSTITUT ROM 


KOPF DER BÜSTE FRIEDRICH Il. VON HOHENSTAUFEN. BARLETTA MUSEUM Foto des Gabinetto Fotogr. naz. in Rom 


KOPF DER BÜSTE FRIEDRICH Il. VON HOHENSTAUFEN. BARLETTA MUSEUM Foto des Gabinetto Fotogr. naz. in Rom 


Foto: Mittet 4 Co 


PER KROHG, WANDBILD IM RATHAUS ZU OSLO 
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AAGE STORSTEIN, WANDBILD IM RATHAUS ZU OSLO 


DAS RATHAUS ZU OSLO 


Die drei skandinavischen Hauptstädte haben in der ersten Hälfte unse- 
res Jahrhunderts ihr Rathaus erhalten. Jedes dieser Bauwerke erhebt 
sich mächtig aus seiner Umgebung und wurde, während es das 
Schloß als Wahrzeichen des Landes verdrängte, zum sammelnden 
Symbol und zur Krone seiner Stadt. Gemeinsam ist den drei Rathäu- 
sern in Kopenhagen, Stockholm und Oslo die Verwendung des roten 
Mauerziegels an den Außenfassaden, und die Einbeziehung von Skulp- 
tur und Malerei in die Gesamtheit des Baues. 

Die Entstehung des Rathauses zu Oslo dauerte nicht weniger als 
34 Jahre. Die acht verschiedenen Entwürfe, die im Laufe der Jahre von 
1916 bis 1929 von den Baumeistern Arnstein Arneberg und Magnus 
Poulsson ausgearbeitet wurden, spiegeln den tiefen Wandel der Bau- 
idee von der Anlehnung an Östbergs Stockholmer Stadthausmotiv bis 
zu der völlig eigenen Auffassung. 

Die Planung des Osloer Rathauses stellte den Architekten gleichzei- 
tig die Aufgabe einer großzügigen Regulierung des Rathausviertels. 
Die alten engen Häuser des Hafenviertels von Christiania mußten mo- 
dernen funktionalistischen Hochbauten weichen, welche um die Nord- 
seite des Rathauses herum einen gewaltigen Zirkel mit dem Durch- 


Foto: O. Vaering 


messer von 100 Metern bilden. Es ist den Architekten gelungen, diese 
gewaltigen Blocks in den Stadtplan und das Stadtbild organisch ein- 
zufügen. Von der Stadtseite her zeigt das Rathaus am überzeugend- 
sten die Absicht seiner Schöpfer. Die ragenden Massive der beiden 
Türme flankieren die Hauptmasse des verhältnismäßig niedrigen Mit- 
telbaues, der etwas zurücktritt und einem Hofplatz Raum gibt, über 
dessen Terrassen eine Fontäne ihr Wasser ergießt. Das Osloer Rat- 
haus nimmt auch darin eine Sonderstellung ein, daß es keinen Markt- 
platz besitzt. 

Während die beiden Türme die Kontore der Stadtverwaltung aufneh- 
men (diese Einteilung gab übrigens Anlaß zu einer berechtigten 
Kritik seitens jener Architekten, die das Problem des Arbeitsraumes 
vom Innenraum her gelöst wissen wollen), sammeln sich im Mittelbau 
die repräsentativen Räume um die große Halle herum. Hier haben 
die Talente, über die vor allem die norwegische Malerei in der Nach- 
folge Edvard Munchs verfügt, eine beachtenswerte Wandmalerei ge- 
schaffen. 

Durch das Hauptportal des Rathauses betritt man die Halle, deren 
imponierende Ausmaße fast 50 m in der Länge, 31 m in der Breite 
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und 21 m in der Höhe betragen. Hier lenkt das Wandgemälde Henrik 
Sörensens den Blick auf sich. Sörensen, 1882 geboren, ist der älteste 
der am Rathaus beteiligten Künstler. Er schuf in den Chordekorationen 
der Domkirche zu Lindköping in Schweden (1935) eine untraditionelle 
Christusgestalt. Großartig sind die Landschaften seiner Heimat Tele- 
marken. Seine Monumentalkomposition für den Völkerbundpalast in 
Genf, welche den Weg der Menschheit durch Krieg und Leiden zur 
Höhe ihrer Bestimmung darstellt und, 1939 fertiggestellt, im Wettlauf 
mit den politischen Ereignissen gemalt wurde, enthält die Summe von 
Angst und Hoffnung jener Zeit zwischen den beiden Weltkriegen. In 
der dominierenden Monumentalmalerei der Zentralhalle des Osloer 
Rathauses ist die Angst dem Glauben an das Leben gewichen. Sie 
deutet die Erfahrung einer Generation, die durch das Feuer der Zer- 
störung geschritten ist und um die Unzerstörbarkeit der geistigen 
Werte weiß. Die Figurenkomposition, die sich in drei Friesen um ein 
Zentralfeld gruppiert, erzählt in allgemeinverständlichen Symbolen 
die ewigen Erlebnisse: Geburt und Kindheit, Abreise und Heimkehr, 
Handel und Künste, Okkupation und Befreiung. Das Märchen vom 
‚Aschenputtel, das in norwegischer Vorstellung kein Mädchen, son- 
dern ein Junge ist, der sich eine Prinzessin und die Krone erringt, 
durchflicht die einzelnen Szenen und verbindet sie miteinander. Das 
Mittelfeld zeigt, mit goldenen Konturen gezeichnet, die große Gestalt 
einer Caritas, die einem Kinde einen goldenen Apfel reicht. Zu ihren 
Seiten verkörpert je eine Figur die Künste und die Weisheit, während 
zu ihren Füßen sich Mutter und Vater ihrem Kinde zuneigen. 
Die gegenüberliegende Wand der Zentralhalle sowie die beiden Sei- 
tenwände sind mit Dekorationen von Alf Rolfsen geschmückt. Sie 
sind, im Gegensatz zu Sörensens Wand, in niedriger Höhe gehalten, 
so daß’die Längenwirkung der Halle gesteigert wird. Der 1895 geborene 
Rolfsen ist der Jüngste in dem Dreigestirn der norwegischen alfresco- 
Maler, aber auch der unumstritten Stärkste an Begabung. Sein Raum- 
gefühl ist durch kubistische Studien vereinfacht. 
Sein Hauptwerk sind die Fresken in Oslos Krematorium (1937). Die 
Aufgabe war besonders schwer, da der zu schmückende Raum ein 
tonnengewölbtes kurzes und breites Mittelschiff war. Als Grundidee 
wählte er das Thema des Menschenlebens in seiner Allbezogenheit 
und erhob dieses Motiv, indem er es mit Hilfe von Kreisen, Ellipsen 
und anderen geometrischen Figuren in verschiedene Farbenpläne auf- 
löste, in eine unnaturalistische Sphäre. Im Gegensatz zu Sörensen 
arbeitet er mit kühlen Tönen. Auf der Hauptwand des Rathaussaals 
stellt er, eingefaßt von den Gestalten Björnstjerne Björnsons und 
Fritjof Nansens, das Arbeitsleben seines Volkes dar. Wir sehen den 
Fischer, den Arbeiter, den Seemann, die Bäuerin und den Stubben- 
roder. Alle sind in Aktion, deren Spannung sich in die verschiedenen 
Bildplane fortsetzt. Ein Fresko an der einen Seitenwand stellt die Jahre 
der deutschen Okkupation und des Widerstandes dar. Im Kontrast 
zu diesem Motiv steht die Iyrische Paraphrase über Oslös Stadtwap- 
pen auf der Gegenwand, an der die Treppe in das obere Stockwerk 
hinaufführt. Die Gestalten des heiligen Hallvard, des Schutzheiligen 
der Stadt, und der Frau, die Hallvard unter Einsatz seines Lebens vor 
Verfolgern rettete, sind auf einer Klippe gelagert; um diese Gruppe 
reihen sich Darstellung der Stadt von ihrer Gründung bis auf den heu- 
tigen Tag in abstrahierten Symbolen, während Schwäne im Flug das 
Bild nach oben abschließen. 
Rolfens Lehrer Axel Revold hat die Festgalerie mit zwei Fresko- 
malereien geschmückt. Der Altersunterschied zwischen den beiden 
ist nicht groß, macht sich aber dennoch in der Formsprache geltend. 
Der 1887 geborene Revold ist ein Schüler von Matisse, b=i dem er sein 


Gefühl für die Fläche schulte. 1923 vollendete er in der Börse zu Bergen 
die ersten modernen und grundlegenden Freskodekorationen. Seine 
Palette von Schwarz und Weiß, Zitronengelb, Rosa und Lackrot, 
schimmerndem Smaragdgrün und kaltem Blau haben Rolfsen und 
die Jüngeren übernommen. 

Der erste Nachfolger Revolds ist der 1889 geborene Per Krohg, ein 
Sohn des Malers Christian Krohg. Schon in seinen Fresken in der 
Seemannsschule auf dem Ekeberg bei Oslo 1921—1924 zeigte er, daß 
die unmöglichsten Bildformate ihn zu den originellsten Gestaltungen 
zu inspirieren vermögen. Wohl alle Besucher, die nach Oslo kommen, 
haben, bewußt oder unbewußt, ein Bild von Krohg gesehen, wenn sie 
im Grand Cafe auf Oslos Prachtstraße Carl Johan einkehrten. Dort 
stellte der Maler auf einer 1928 ausgeführten Wanddekoration die 
Stammgäste aus der literarischen Glanzepoche des Cafes in den 90er 
Jahren dar, mit Ibsen an der Spitze. Die Räume der Universitätsbi- 
bliothek in Oslo gestaltete er 1933 mit Kompositionen über das moderne 
Ragnarök aus. In der Zentralhalle der Universität in Blindern bei Oslo 
gab er 1938 eine Paraphrase über das neue Weltbild unseres natur- 
wissenschaftlichen Zeitalters. Die Rathausarchitekten haben die ma- 
lerische Ausgestaltung eines der dunkelsten Säle Per Krohg über- 
tragen. Wie auf einem Gobelin sind die Wände und Decke von einem 
barocken Reichtum an Figuren überrankt. Wieder ist es das Thema 
Stadt und Land, das als Vorwurf dient, unter dem wechselnden Aspekt 
der Jahreszeiten gesehen. Jede Einzelheit des Wandbildes ist voller 
poetischer Kraft und ordnet sich doch dem Ganzen ein. 

Den entsprechenden Raum auf der Westseite des Rathauses hat der 
1900 geborene Maler Aage Storstein dekoriert, dessen Arbeiten auf 
verschiedenen Ausstellungen nach 1945 Aufsehen erregten. Seine 
Wandmalereien in der Westgalerie symbolisieren die Entstehung des 
norwegischen Grundgesetzes und den Weg des Freiheitsgedankens 
von der französischen Revolution über die verfassunggebende Ver- 
sammlung in Eidsvoll 1814 bis zur Befreiung 1945. Die Idee derFreiheit 
in der Verkörperung einer Fackelträgerin erweckt die Prinzessin im 
Berge, das Sinnbild des norwegischen Volkes. Auf einem Bären rei- 
tend, empfängt sie aus der Hand Christian Fredriks Szepter und Krone. 
Als die unterirdischen Mächte der Diktatur ihr den Krönungsmantel 
entreißen wollen, erhebt sie die Fackel der Freiheit und ruft das Volk 
zur Wehr. Norwegens alljährlicher Kinderzug am Verfassungstag bildet 
den Hintergrund der einzelnen Szenen. Aage Storsteins Kunstform, 
die mit Planverschiebungen und Farbenkontrasten erstaunliche Tie- 
fenwirkungen erzielt, überzeugt nicht zuletzt durch das Kolorit de 
strahlend hellen, reinen Töne. 

Die gesamte norwegische Malerei unseres Jahrhunderts ist von einem 
starken sozialen Grundzug geprägt, dieser macht sich bei den Rat- 
hausdekorateuren am wenigsten bei Willi Mi-delfart (geb. 1904) gel- 
tend, der eine Wand des Bankettsaales mit einer farbenklingenden 
Huldigung an die Gesundheit des Körpers und die Schönheit von 
Fjord und Strand schmückte. Auch Mi-delfart begann als sozialer 
Maler. („Alexanderplatz in Berlin‘' vom Anfang der 30er Jahre.) Dun- 
kel sind die Kriegsvisionen, die er in Spanien malte. Seine Darstellung 
des Badelebens im Rathaus zu Oslo schließt sich eng seinen späten 
Telemark-Landschaften an und nimmt deren Farbenfanfaren in Blau, 
Grün und Rotgelb auf. - 

Die Reihe der an der Ausgestaltung beteiligten Maler ließe sich wei- 
ter fortsetzen. Bemerkenswert sind die Teppichentwürfe, die auf Käre 
Mikkelsen Jonsborg, Else Poulsson und Axel Revold zurück- 
gehen. Edvard Munch ist mit einem hervorragenden Gemälde würdig 
repräsentiert. Walther Müller 
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KARL SCHMIDT-ROTTLUFF 


ZUM 70. GEBURTSTAG 


Dieses Werk gibt Zeugnis von einem mit männlicher Kraft durchstan- 
denen Leben, es beinhaltet ein Ethos, das von der Würde des Men- 
schen kündet. Figurenbild, Landschaft und Stilleben nehmen gleicher- 
maßen daran teil. In festgefügten, klaren Formen, eindeutig und un- 
bestechlich in jeder Aussage, leuchtend in Farben von vollem, reinem 
Klang, findet diese Gesinnung im Bilde ihren Ausdruck. 

Eine Anschauung von der Welt liegt diesem Werk zugrunde, die im 
Abbild den Träger für das Sinnbild der Aussage findet. Das Natur- 
leben ist ursprünglich in jeder Gestaltung, das Bild von der Natur ganz- 
heitlich. Unbeirrbar baut sich dieses Werk auf, ohne Bruch und Riß, 
zu einem Bau von unverrückbarer Ordnung und Monumentalität. 
Wachsend und reifend an den Prüfungen des Lebens führt es zu 
Aussagen von immer stärker werdender Verdichtung. 

Stürmisch und leidenschaftlich ist der Aufbruch. Von den Gegeben- 
heiten des Impressionismus ausgehend, stößt Schmidt-Rottluff schnell 
in eigene Bereiche vor. Auf den Bildern der Frühzeit sind die Farben 
mit dem Spachtel aufgetragen. Die noch weithin durch die Anschau- 
ung bestimmte Bildeinheit wird jedoch in kurzer Zeit durch Überstei- 
gerung der Farben verwandelt: die Farbe erwächst jetzt aus einer 
inneren Vorstellung und wird in großen raumschaffenden Flächen auf 
die Bildebene gebannt. Nach diesem Bedeutungswandel der Farbe 
treten Bau und Festigkeit der Formen in den Vordergrund. Im Holz- 
schnitt mit seinen kubischen, ganz auf das Wesentliche gerichteten 
Formen findet dieses Streben seine sinngemäße Ergänzung. Auf den 
Gemälden tritt die Farbe zurück. Kaum ist das Fundament gelegt, als 
der Krieg 1915 die Arbeit abbricht. Unter seinem Eindruck entstehen 
1919 Bilder von höchster Steigerung. In ihnen dröhnt die Erde, sie 
gerät ins Schwanken, die Formen reißen auf und beginnen sich vom 
Gegenstand zu lösen. Der Patroklusturm steht festgegründet und be- 
hauptet sich in dem Fanal, das ihn umkreist. Der Wald lodert in roten, 
blauen und gelben Farben von stärkster Leuchtkraft. Im Doppelbildnis 
mit seiner Frau wird der Eindruck vom Zusammenhalten der aufs 
äußerste bedrängten Menschen ergreifend. Matisse, der selbst im 
Kriege unbekümmert um die Kämpfe im eigenen Lande malte, würde 
dies kaum verstehen. Das verantwortliche Eingebundensein von 
Schmidt-Rottluff in das gegenwärtige Geschehen erweist sich als 
deutsch, wie auch die dadurch bedingte Vehemenz seiner Bilder. 
Munch hatte schon früh aus ihnen die bedrohliche Entwicklung der 
Zukunft erkannt. 

Es brauchte vieler Jahre zur Beruhigung. Sie führte Schmidt-Rottluff 
zum Gegenstande hin, aus dem er in Gemälden und Aquarellen die 
Farbe gewinnt und sie gegenüber der vorangehenden Zeit zu einer 
großen Differenzierung führt. Der so gewonnenen Erweiterung der 
Farbskala entspricht ein ruhigerer Ausdruck der Bilder. Gegenüber 
der Leidenschaftlichkeit und Erregtheit früherer Jahre bedeutet dies 
einen Zuwachs an Kraft und innerer Sicherheit. Der Künstler be- 
kommt sich jetzt fest in die Gewalt. Der sonore volle Klang der Farben, 
die Ruhe der baumeisterlich gesetzten Formen beinhalten eine Dauer 
an Kraft und eine Gelassenheit, die auch das 1941 erfolgende Mal- 
verbot und der zweite Krieg nicht mehr erschüttern konnten. Nach 
langer, erneuter Unterbrechung setzt das Schaffen des Künstlers bei 
Kriegsende wieder ein. Aus freiem Befinden, herrscherlich schaltend 
mit Farbe und Form, entstehen Werke in der Prägnanz von Bildzei- 
chen, die innerhalb des Bildganzen das Wesen des Einzeldinges zu 
starker Steigerung der Aussage führen. Die Farben, aufs Neue ver- 
wandelt, verleihen den Bildern in ihrer Anordnung die Schönheit von 
Mosaiken. Sie leuchten wie auf dem „Selbstbildnis im Atelier'' nun 
ganz von Innen her in voller Sättigung. Gelegentlich zieht ein Klang 
von Schwermut über dieses Schaffen, wie auf dem Bilde ‚Mond groß 
im Osten'', doch finden sich auch Werke von großer Milde und Feier- 
lichkeit. 

So wächst Schmidt-Rottluff aus leidenschaftlichen Anfängen in 
ständigem Ringen zu jener tiefgegründeten, sich selbst sicheren Ge- 
stalt, der heute unsere ganze Verehrung gilt und deren Vorbild uns 
viel bedeutet. Klaus Leonhardi 


HANS FISCHER, 
ENTWURF ZUM WANDBILD IM FLUGHAFEN KLOTEN 


Foto: Dräyer, Zürich 


EIN WANDBILD VON HANS FISCHER 


Der Zürcher Maler Hans Fischer, der zeichnerische Autor vorzüglicher 
Buchillustrationen, als Graphiker Preisträger bei der Venezianer Bien- 
nale und in diesem Jahr in Lugano, hat für die Bar des Zürcher Flug- 
hafens in Kloten ein Wandbild geschaffen, von dem der in Zürich 
Station machende Weltreisende einen ungewohnten - aber sagen wir 
es gleich - originellen, geistreichen und richtigen Eindruck von der 
Schweiz erhält. Folklore, Fastnacht, alter Brauch, Trachten erscheinen 
hier nicht in den Formen des Heimatstiles oder unechter Maskerade. 
Fischer sieht diese Dinge kabarettistisch, ironisch, aber er sieht sie 
echt und wesenhaft. Die Schweiz ist nicht von ungefähr das Land 
toller, alter Masken, vitaler, tiefsinniger Jodelklänge (nicht zu verwech- 
seln mit kommerziellem „Brauchtum‘‘), bunter alter Kleider, deren 
Farben aus den Farbklängen der Blumen entstanden sind. Diese Dinge 
sind die Themen Fischers. Er sieht sie mit den Augen der Gegenwart, 
er formt sie mit den Mitteln der künstlerischen Sprache unsrer Zeit. 
Und mit seiner eigenen, persönlichen Gefühlsmelodie. So ist dieses 
Wandbild entstanden. Es präsentiert keine Monumentalität, es ist 
lustig und skurril. Die Fremdenverkehrsleute haben etwas dagegen, 
aber den fliegenden Reisenden gefällt es besser als die konventionel- 


len Souvenirs, denn sie spüren, daß es authentisch ist. HG; 
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BORSI 


Foto: Carola 


BORSI, DER FLORENTINISCHE MALER IN DER PROVENCE 


Borsi, in Florenz geboren, ist einer der bekanntesten französischen 
Maler der Jetztzeit. Nachdem er jahrelang in Paris gelebt hat, verlegte 
er vor nicht allzu langer Zeit seinen Wohnsitz in den Süden Frank- 
reichs, in die Provence, in das kleine Felsennest St. Paul de Vence. 
Es liegt wenige Kilometer landeinwärts zwischen Cannes und Nizza. 
Eine alte Festungsmauer umgibt diesen romantischen Ort, aus dessen 
engen Gäßchen man einen weiten Blick auf die mit Oliven-, Olean- 
der-, Mimosen- und Orangenbäumen reich übersäte Landschaft und 
das im Hintergrunde liegende tiefblaue Mittelmeer hat. Die anziehen- 
de Atmosphäre dieser Gegend hat viele Maler hierher gelockt: Matisse 
lebte in Nizza, Picasso in Vallauris, Leger in Biot und Chagall in Vence. 
Borsi hat sich von der abstrakten Malerei abgewandt und ist zur 
Schilderung der Natur zurückgekehrt, indem er versucht, die Tradi- 
tion seiner florentinischen Heimat mit der strengen japanischen Li- 
nienführung zu verschmelzen. Um die „Klarheit der Linie‘ zu errei- 
chen, macht er öfter 20 Zeichnungen, von denen er nur die besten zu 
einem Bild gestaltet. Er ist bestrebt, die Linie nie zu unterbrechen, er 
behandelt die Linie in ihrer modernsten Ausdrucksform, weil er sagt, 
daß erst die Atmosphäre, die ein Bild ausstrahlt, ihm die Kraft ver- 
leiht. Sein neuerdings eingeschlagener Stil hat ihm kürzlich von dem 
jungen und dynamischen Pfarrer in St. Paul de Vence, dem Abbe van 
der Zwan, den Auftrag eingebracht, die alte Kirchenkapelle 
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durch Fresken zu verschönen. Borsi hat diesen Auftrag angenommen 
und damit einen großen Beweis seiner Bescheidenheit erbracht, 
denn er seizt seine eigene Persönlichkeit völlig in den Hintergrund 
und ordnet sich völlig dem Stil des 14. Jahrhunderts unter. Bei 
dieser Arbeit fühlt er sich mehr als Handwerker denn als Künstler. Für 
die Panneele, in denen er die 14 Stationen des Leidensweges Christi 
darstellen will, hat er 14 alte Türen genommen, die vor 300 Jahren in 
St. Paul de Vence gemacht wurden. Er muß sich dabei mit der Technik 
und den Problemen des Handwerks des 14. Jahrhunderts auseinander- 
setzen, mit dem Auftragen des Blattgoldes, mit der Schnitztechnik, 
mit der Auswahl der Farben, die Borsi selbst zubereitet, mit dem Fir- 
nis und der Patina. Dem Ergebnis sehen nicht nur die Maler, sondern 
auch die ganze künstlerisch interessierte Welt Frankreichs mit großem 
Interesse entgegen, da sich das Werk harmonisch den in der Kirche 
bereits vorhandenen Kandelabern, Sculpturen und Altären einfügen 
muß. 
Borsi ist nicht nur ein bedeutender Maler, sondern auch ein bekann- 
ter Keramiker. Er hat viele Tierplastiken in Keramik geschaffen, Vasen 
in Form von Masken, interessante Schalen mit Ornamenten. Das Mu- 
seum von Faenza hat einen Teil seiner keramischen Werke neben 
denen von Matisse und Picasso ausgestellt. 

Carola 
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WILLI MÜLLER-HUFSCHMID, ZEICHNUNG 


MULLER-HUFSCHMID ALS ZEICHNER 


ZUR AUSSTELLUNG IM KUNSTKABINETT DR. HANNA GRISEBACH 


Einer der erstaunlichsten Zeichner in dem so reichbesetzten Reigen 
graphischer Begabungen der Gegenwart ist der Karlsruher Willi Müller- 
Hufschmid. Seine ungezählten Federzeichnungen haben als Grund- 
lage eine unvergleichliche technische Vollendung: die Kreuz- und 
Parallellagen sind oft so dicht gedrängt, daß nur der Bruchteil eines 
Millimeters zwischen ihnen liegt. Und doch bleibt alles durchsichtig 
klar, selbst bei mehrfacher Schichtung übereinander. Ein Wunderwerk 
der sicher, aber niemals mechanisch arbeitenden Hand, die auch im 
dichtesten Netzgewirke das vom Geist Geführte nicht verleugnet und 
die weißen Blätter mit vibrierendem Leben erfüllt. Ein Merkmal für 
dieses geistgelenkte Arbeiten ist auch, daß die Zeichnungen in Blei- 
stift angelegt, dann aber mit Feder oder Pinsel abweichend frei aus- 
geführt werden, in oft überraschenden Einfällen. Das Überspielen 
all' improvviso der Vorzeichnung zeigt den echten Künstler, der spon- 
tan arbeitet, ohne die ursprüngliche Idee außer acht zu lassen. 

Die Varietät der Formen scheint unerschöpflich wie in der Natur: 
Fächer, Kreise, Spiralen wechseln mit Treppen- und Spinnwebmboti- 
ven, Schalen, Bögen und Schnäbeln, und das einmal gefundene The- 
ma wird so einfallsreich abgewandelt, daß die Komposition zur mehr- 
stimmigen Fuge anwächst. Häufig kehren kreisrunde Scheiben wieder, 
die Blickpunkte bieten in der Fülle der Raumschichten, in den wie mit 
feinstem Drahtgespinst bezogenen Flächen. Es entströmt diesen aus 
Schwarz-Weiß aufgebauten Gebilden, bei denen das Schwarz über- 
wiegt, eine tiefe Melancholie, ein wissender Ernst um die Nöte des 
Daseins, die der Maler hinreichend erlitten hat und erleidet. „Alle 
Männer, so in einer großen Kunst vortrefflich gewesen sind, die sind 
alle melancholici gewesen‘' - das Wort des Marsilius Ficinus kommt 
einem bei fast jedem dieser Blätter in den Sinn. 


Der Künstler gehört mit Dix, Groß, Gilles, Hubbuch, Kramm u.a. zur 
Generation der heute etwa Sechzigjährigen, die durch das Vakuum 
der Hitlerzeit eine starke Zäsur in ihrer künstlerischen Arbeit erfahren 
haben und deren Leben in zwei Hälften zerschnitten wurde - durch 
Krieg und Not und den ganz oder teilweise erlittenen Verlust des 
oeuvres. Müller-Hufschmid ließ nach Vernichtung seines Frühwerks 
durch Brand auf die krasseste Gegenstandsschilderung die extremste 
Gegenstandsferne folgen. Wahrscheinlich also korrespondiert die 
immense Fähigkeit zu minutiösester Ergreifung des Sinnlich-Faßbaren 
im Tenor der alten Meister mit der immensen Fähigkeit zu innerer 
Schau - beide als Äußerungen intensivster geistiger Konzentration. 
Dadurch, daß Müller-Hufschmid - ähnlich wie Kandinsky - erst spät 
im Leben, nämlich im sechsten Jahrzehnt, zur absoluten Formenwelt 
vordrang, kann er die ganze Fülle und Reife der ihm inzwischen zuteil 
gewordenen Lebenserfahrung in sein Werk einfließen lassen. 

Es steht nicht zu befürchten, daß ihn die Gewalt seiner Gesichte 
verlassen wird. Er ist wie die Geistigsten unter den Abstrakten des 
Glaubens, daß wir erst ganz im Beginn der absoluten Malerei stehen 
und sich in ein bis zwei Jahrhunderten mehr darüber wird sagen las- 
sen. Wie sehr er sich nur als Werkzeug der moira empfindet, geht aus 
einer Briefstelle hervor: „Man weiß doch nie so recht, was das Schick- 
sal eigentlich vorhat, wenn es einen so malen oder zeichnen läßt. Nur 
in den wenigsten Augenblicken ahnt man, wo es hin will, woher es 
kommt. Man merkt dann etwas von der unerbittlichen Logik, die nichts 
geschehen läßt ohne zwingende Gründe. Jeder Strich, ja jeder Punkt 
ist irgendwo verankert im Weltall, verknüpft mit andern Geschehnissen 
und verbunden mit allem, was war, was da ist und was kommen wird. 
Vom Anbeginn der Welt bis in die Ewigkeit.‘ a.h. 
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A. WEISGERBER, ZEICHNUNG (ZWEITER VON RECHTS RUDOLF LEVY) 


RUDOLF LEVY (1865-1944) 


Den Rudolf Levy zukommenden Platz innerhalb der Malerei unseres 
Jahrhunderts einzuräumen, ist die Aufgabe der 33 Gemälde umfassen- 
den Gedächtnisausstellung in der Städtischen Galerie von München, 
die zuerst in Kaiserslautern (jetzt in Stuttgart) zu sehen war. 

1875 in Stettin geboren, kommt Levy nach der Jahrhundertwende nach 
Paris (jedenfalls nicht mit Weisgerber 1903, wie der Katalog angibt, 
da Weisgerber erst 1905 dort auftaucht) und wird im Laufe der kom- 
menden Jahre neben Purrmann der bedeutendste Matisse-Schüler. 
Darüber hinaus erhielt die internationale Künstlerrunde des Cafe du 
Döme in ihm einen ihrer charakteristischsten Vertreter. Nach dem 
Weltkriege istLevy inBerlin und wieder in Paris. 1933 verläßt erDeutsch- 
land für immer. Er emigrierte nach Italien, wo sich in Florenz wieder- 
um ein Kreis von Gleichgesinnten um ihn bildete, mit den Malern 
Battke, Steiner, dem Kunsthändler Wallerstein und dem Picassosamm- 
ler Stein. 1943 durch die Gestapo verhaftet, ist der Künstler wahr- 
scheinlich 1944 oder 1945 in Auschwitz oder Dachau ums Leben ge- 
kommen. 

Drei Themen - Landschaft, Stilleben und Porträt - haben Levy zeit- 
lebens beschäftigt. Derart pflegte er eine Komposition, die weniger 
von konstruktiven als von malerischen Gedanken getragen ist. Seine 
Bildidee entwickelt er so vom Hintergrund her auf den Beschauer zu. 
Nie verschwindet das Empfinden für das Raumgefüge, das heißt, es 
entsteht dort, wo es nötig ist, wie von selbst. Und alle seine Bilder 
sind eigentlich Stilleben - nature morte -, die durch die Farbe leben; 
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weniger durch ein zeichnerisches Gefüge, wie etwa bei Purrmann. 
Dessen ungeachtet spürt man nie die Anstrengungen in dem Neben- 
einander und Gegeneinander der Farben - so selbstverständlich ruhen 
sie in ihrem Zusammenhang. Was soll man daher mehr hervorheben: 
Die Simplizität von Levys Malerei oder seine aus sensitiven Nerven 
gespeiste Koloristik? 

In den zwanziger Jahren gestaltet er mit den neuen Errungenschaften 
der französischen peinture Licht und Schatten durch reine Farben. In 
seinen Bildnissen um 1930, wohl unter Derains Einfluß, festigt sich 
sein Sinn für die gebundene Bildform, gelingt es ihm, Ton und Farbe 
zu verbinden. Prüft er sich gleichsam nicht immer an wechselnd auf- 
genommener Erbschaft? Scheint nicht die Klarheit der Gestade Ita- 
liens nun das Prisma der fließenden Luft zu durchdringen? 

Ein Maler von Intelligenz, welcher die ästhetische Seite unseres Le- 
bensgefühls bestätigt und steigert, in seinen Hervorbringungen je- 
doch allein den Erfordernissen des Künstlerischen gehorcht. Vor 
Levys Bildern wird deutlich, daß unter den Deutschen kein Wort so 
außer Gebrauch gekommen ist, wie das Wort „Geschmack - „es 
wäre denn von Hausgerät oder Kleidern die Rede. Und doch nennt der 
Lateiner einen Mann, der zu schmecken versteht, einen Weisen“ 
(Hoffmannsthal). Kurzum: Eine Malerei von höchstem Geschmack und 
Takt und unaufdringlicher Überzeugungskraft, bei der man, um die 
Reize der Darstellung und der Herstellung vollkommen einzuschät- 
zen, vor den Bildern selbst stehen muß! K.F. Ertel 
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Foto: M. Hoepffner, Hofheim-Ts. 


GEDACHTNIS-AUSSTELLUNG ZUM 90. GEBURTSJAHR DES MEISTERS (1864/1954) 


Als ein außergewöhnliches Ereignis des Wiesbadener Kunstlebens 
durfte man die unter starkem Andrang der kunstliebenden Kreise er- 
öffnete Ausstellung im Wiesbadener Museum (Sept./Okt. 54) chroni- 
sieren. Grundsätzliche Aufgabe in dieser Schau von über 90 Bildern 
war es: zum erstenmal in großen Linien die höchst interessante Ent- 
wicklung des Meisters aufzuzeigen, um dem Publikum klare Einblicke 
in ein so vielgestaltiges Wirken zu vermitteln. 

Zunächst die Stilleben. Das Stilleben ist quasi das Andante der Ma- 
lerei, Es hat keine Ekstasen. Aber das sogenannte „tote Ding‘ ist nicht 
so tot, wie wir gemeinhin glauben. Die Stilleben von Jawlensky deuten 
etwas vom Leben der Materie an. Diese verschiedenartigen Gefäße, 
Bücher, Lampen, Früchte, diese fast spukhaft belebten Faltenbrüche 
der Tischtücher - Sprache der toten Dinge! Witzig die Konfrontation 


‘der grobmateriellen Weinflasche mit dem Porzellanfigürchen, das 


Quicklebendigkeit vortäuscht. In der Technik dieser frühen Darstel- 
lungen (1902—1910), von denen auch die Wiesbadener Galerie ein 
interessantes Stück zeigen konnte (Kat. Nr.11), ist, was bisher noch 
nicht Beachtung fand, russischer Einfluß fühlbar. Zunächst durch 
Rjepin (Jawlenskys Lehrer), der den Impressionismus von Paris nach 
Rußland brachte; durch Seroff, der diesen russifizierte; aber auch 
durch den feurigen Wrubel, der seine eignen Wege ging. 

1905 ist das Jahr, wo der Meister nach Paris Kam, in freundschaftliche 
Beziehung zu Matisse trat - was sich in der dekorativen Art einiger 
Stilleben auswirkte - und im Salon d’Automne ausstellte. 

Aber das bedeutendste Erlebnis wird ein Abstecher in die Bretagne. 
Folge: völlig neue Stilphase! Einige dieser noch ganz unbekannten 
Werke befinden sich seit noch nicht langer Zeit im Kunsthandel, 
einige in pivatem und musealem amerikanischen Besitz. Hauptwerk 
der Gruppe: das „dämonische Mädchenbildnis"' im Museum zu Düren. 
Es kam auf Besuch in die Ausstellung. 


Überhaupt war die, Beschickung seitens der Museen eine sehr kol- 
legiale. Um nur einige Hauptstücke zu nennen: von Wuppertal er- 
schienen die früh berühmt gewordenen „Pfingstrosen'' (1909), die den 
Namen des Meisters begründeten, von Düsseldorf das wundervolle 
Bildnis der „schönen Murnauerin‘ (1909), die einst zu den „Pfingst- 
rosen‘' Modell stand. Von Düsseldorf auch, aus gleicher Zeit stam- 
mend, die liebe ‚‚Resi‘', die sich mit ihren treuen Augen unvergeßlich 
einprägt. Von Stuttgart kam „Die weiße Feder‘, ein exotisches Kostüm- 
bild, das den berühmten Tänzer Saccharoff darstellt, mit allen Schika- 
nen des Stofflichen und preziöser Stimmung gemalt. Hannover sandte 
„Die gelben Lippen‘ von 1917, in denen sich der sogenannte ascone- 
sische Stil andeutet, während sich aber, in der Verdünnung der Um- 
rißzeichnung auch der gleichzeitige Typ der Heilandsbilder (1918 bis 
1922) vorbereitet. 

Würdig schloß sich den auswärtigen Leihgaben die Wiesbadener Ga- 
lerie an, die in den letzten Jahren durch prinzipielle Erwerbungen den 
Grundstock zu einer Jawlensky-Sammlung legte. Als Hauptstücke 
dominierten das ergreifend durchgeistigte Knabenbild „Nikita‘', und 
der durch großzügige Schenkung seitens der Industrie kürzlich in den 
Besitz der Galerie gelangte monumentale Porträtkopf Saccharoffs. 
Überhaupt kam aus dem Wiesbadener Privatbesitz viel Schönes zu- 
tage. Köpfe wie die durchglutete „Sizilianerin‘‘ sind heute im Handel 
selten geworden. Freundnachbarlich sandte auch Hanna Bekker. die 
treue Vorkämpferin Jawlenskys, Stilleben und die feierliche „Gebirgs- 
landschaft‘‘. 

Dr. Weiler, der Schöpfer der Ausstellung, kann mit seinem Erfolg zu- 
frieden sein. Nicht allein die Wahl der Bilder, sondern auch das Sy- 
stem, sie zu hängen, war vorbildlich, was besonders in dem Saal der 
„Variationen‘' und in jenem der „Großen Köpfe‘ zu fast magischer 
Auswirkung kam. Mela Escherich 
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FRITZ LANDWEHR 


Fritz Landwehr ist in weitesten Kreisen sehr wohl bekannt: Als In- 
haber einer der führenden süddeutschen Webereien für Möbel- und 


Dekorationsstoffe, deren Pionierleistung hoher Qualität und moderner 
Formgestaltung auch in Fachkreisen volle Anerkennung findet. Den 


Eingeweihten ist der Grund solch künstlerischer Wirkung längst ver- 
traut. Sie wissen: Der Faprikant und Mann der Tat ist von Hause aus 
ein Künstler, vielseitig begabt und voll schöpferischer Einfälle, der 
nur jahrzehntelang nicht den Drang verspürte, auch in dieser Gestalt 
vor die Öffentlichkeit zu treten. 

Fritz Landwehr, 1897 in Bielefeld geboren, entstammt einer Familie: 
die sich seit Generationen mit mancherlei Gattungen des Kunsthand- 
werks befaßte. Ausbildung an der Kunstgewerbeschule seiner Vater- 
stadt 1916-22. Frühe Betätigung als erfolgreicher Werbegraphiker, 
Gestalter vieler preisgekrönter Plakate usw. Daneben Vorbereitung 
auf eigene Faust für den freien Malerberuf. Die mit jugendlichem 
Feuer, doch nur intuitiv geübte Arbeit genügte auf die Dauer Land- 
wehr nicht, dessen angeborener Hang zu philosophischer Einstellung 
den Wunsch nach Erfassen des Wesenhaften, nach Erkennen des 
Gesetzmäßigen auslöste. Ein glücklicher Instinkt führte ihn 1923 nach 
Stuttgart zu Adolf Hoelzel, der ihm gab, was er gesucht hatte: Den 
festen Halt für sein künstlerisches Wirken. Bald lernte auch ich hier 
den mitten in vielversprechender Entwicklung Stehenden kennen und 
freute mich am Ernst seines Strebens, an seiner Kraft und Frische. 
Um sich die wirtschaftliche Basis zu sichern, gründete Fritz Landwehr, 
1924 als Mitglied in den Deutschen Werkbund aufgenommen, in 
Gemeinschaft mit Hildegard Landwehr, seiner Lebensgefährtin, eine 
Werkstatt für Handweberei. Ihre Produkte wurden auf der Pariser 
Internationalen Exposition des Arts Decoratifs 1930 von Gropius, dem 
Leiter der Deutschen Abteilung, mit zur Schau gestellt. Der Ruf der 
Stuttgarter Werkstatt hatte sich schon 1929 in dem ehrenvollen Antrag 
ausgewirkt, den Aufbau einer in Bopfingen mit staatlicher Unterstüt- 
zung zu gründenden Textilfabrik zu schaffen. Der Entschluß fiel Land- 
wehr, der nichts Halbes tun kann, nicht leicht. Zwar lockte ihn sehr die 
Möglichkeit künstlerischen Wirkens im Bereich der Industrie. Aber 
sie bedingte den, wenigstens zeitweisen, Verzicht auf Betätigung in 
freier Kunst. Dennoch sagte Landwehr zu im frohen Vertrauen auf 
die eigene Kraft und Vitalität. Seit 1930 hat sich die Weberei Landwehr 
aus bescheidensten Anfängen zu einem großen und bedeutenden 
Unternehmen entfaltet. Die ständig wachsende Zahl der Mitarbeiter 
fordert seit Kriegsende alljährlich einen erweiternden Anbau, dem 
der Stuttgarter Architekt Richard Döcker die sinnvolle, zeitgerechte 
Gestalt verleiht. Elf Jahre ertrug Landwehr den Verzicht auf die ge- 
liebte Malerei. Erst als das Ziel des Fabrikherrn, lückenlose Organisa- 
tion und tadelloses Funktionieren des Betriebs, erreicht war, öffnete 
der Künstler der angestauten Flut der inneren Gesichte freie Bahn- 
Doch, weil die Forderungen des Fabrikbetriebs keine Schmälerung er- 
fahren durften, unter Beschränkung auf Abendstunden und Feiertage. 
Die zeitliche Einengung verdichtet die geistige Spannung, verlangt 
Verzicht auf größere Formate und Bevorzugung von Techniken, die 
rasche Verwirklichung des schöpferischen Einfalls vergönnen. Wie 
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Zeichnen mit dem Graphitstift, Aquarell und beim Malen mit Ölfarben 
der Auftrag mit breitem Pinsel oder mit der Spachtel in großen Formen, 
in die bedeutsame Einzelheiten mit besonderen Werkzeugen einge- 
tragen werden mögen. Der Vorzug dieser Arbeitsweise ist: Sie be- 
wahrt die Unmittelbarkeit und erzieht zum Herausschälen des Wesen- 
haften. Ihr Nachteil: Die Gefahr allzu schnellen, allzu leichten, im- 
provisierenden Schaffens. Landwehr hat diese Gefahr, die vor allem 
in den ersten Jahren sich überstürzender Freude am wiedergewonne- 
nen Malen und Zeichnen drohte, selbst erkannt. Reife Überlegung, 
gegründet auf vertiefte Einsicht in Sein und Ausdrucksmöglichkeiten 
der Mittel, wie in die Gesetzmäßigkeiten künstlerischen Schaffens 
gehen mehr und mehr der, notwendigerweise eiligen, Ausführung 
voraus. Ein Sichfestlegen hat Landwehr nie gekannt. Weder auf 
Themen oder Verfahren, noch auf bestimmte Gattungen von Formen 
oder Farbklängen, die bald auf starke Kontraste, bald auf chromatische 
Steigerung des Nahverwandten sich stützen, noch auf Vorherrschaft 
von Hell oder Dunkel. Bezeichnend ist sein Spruch: „Das Wirkliche 
ist ebenso zauberhaft wie das Zauberhafte wirklich‘‘. Landwehr malt, 
zeichnet und radiert neuerdings — die Abbildung einer farbigen 
Radierung brachte „Schri Kunst Schri‘‘, Band 3 —, was er als inneres 
Gesicht erschaut, mag es mit einem in der Erinnerung bewahrten 
Augenerlebnis zusammenhängen oder auftauchen als Gebilde der 
Phantasie. Thematisch umfaßt das Werk des Malers und Graphikers: 
Die Menschen-, Tier- und Pflanzenwelt, die Landschaft und das 
Menschenwerk. Auf Einzelheiten kann hier nicht eingegangen werden. 
Den Naturalismus überwand Landwehr endgültig schon in den Stutt- 
garter Jahren. Die neue Schaffensperiode ab 1942 setzte noch mit 
verhältnismäßiger Naturnähe ein. Seither entfaltet sich das Gegen- 
ständliche mehr und mehr aus dem Wachstum des Formen- und 
Farben-Organismus, wird Erscheinung innerhalb der Fläche, oft ins 
Geisterhafte, mitunter ins Humorvolle spielend, meist unter Heran- 
ziehung elementarer Formen. Der handgewebte Wandteppich blieb 
ein Hauptgebiet. In seinem Bereich vollzog sich eine Wandlung von 
abstrahierender Verwertung stofflicher Motive zu reinem gegenstands- 
losem Gestalten. Wobei der schöpferische Einfall alle den Materialien 
und dem Webvorgang selbst entfließenden Möglichkeiten des Farb- 
klangs, der Rhythmen- und der Strukturbildung ausbeutet. Die Viel- 
seitigkeit Landwehrs, die zugleich innere Einheit ist, spricht sich auch 
in seiner Tätigkeit als Sammler aus, der sich zu den verschieden- 
artigsten künstlerischen Aussagen hingezogen fühlt, sofern bei ihnen 
Geistiges die überzeugende Formgestaltung findet. Schöpfungen der 
ostasiatischen Hochkulturen, der Kunst Afrikas, der Südsee, Alt- 
amerikas, koptische Gewebe stehen neben Malereien und graphischen 
Werken der Gegenwart von Klee, Kandinsky, Macke, Picasso, Moholy- 
Nagy, Schlemmer, von Hoelzel und seinem Kreis, neben Bildwerken 
von Lehmbruck, Landwehrs Freund Matar& und Henry Moore. Auch 
der Mann der Tat und der Künstler sind eins: Reife der Erfahrung und 
des Erkennens verbinden sich mit dem Elan des jugendlichen Men- 
schen. Von beiden stehen uns noch viele Überraschungen bevor. 
Hans Hildebrandt 
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HANS MÜNCH, 
WANDDEKORATION IM LANDESBAD, BADEN-BADEN 


REINE POESIE 


Zu den Stickereien von Marta Jenisch-Wegener 


Eine reine Poetik ist nicht aktuell. Auf viele wirkt sie durchaus befremd- 
lich. So wagt sie sich denn auch kaum noch hervor. Dem Rhythmus 
der Zeit steht sie fremd gegenüber. 

Wenn sie scheu, empfindsam, verletzlich ist, an Feinheit, Zartheit und 
Stille gebunden, an Besinnlichkeit auch im Kontemplativen, an jene 
Einfalt, harmlos und heiter, wie Kinder und starke Personen sie zeigen, 
wenn sie lebt in Bereichen der Phantasie, die sich fern vom Geschäft 
und vom Alltag behaupten - dann begreift man, daß sie befremden 
muß, es sei denn, sie tarnte sich zeitverbunden: Satirisch, snobistisch, 
mit Intellekt. 

Die Stickereien von Marta Jenisch-Wegener tarnen sich nicht. Für sie 
gilt genau das oben Gesagte. Sie sind unbekümmert reinste Poesie. 
Ihr Reiz besteht im poetischen Inhalt. Vor allem auf diesen kommt es 
auch an. Erzählungen von gehobenem Anspruch. Die Themen erlesen, 
aristokratisch. Die Farben teils reich und verschwenderisch, teils spar- 
sam auch und sehr distinguiert, dem Thema empfindlich angepaßt. 
Auch Stil und Form entsprechen dem Thema. Die Komposition und 
das Dekorative sind ganz der Erzählung unterstellt. 

Sogar die Bildmaße richten sich nach dem Thema. Selten größer als 
ein Teebrett, meist kleiner, sind diese Stickereien echte Bilder. Und 
echte Bilder sollen es sein. Wo es sich um Fernöstliches handelt, gibt 
es der Form nach Makemonos, Bänder, die wie Schriftrollen von links 
nach rechts zu lesen sind - gibt es Kakemonos, die in ihrem Aufbau 
von unten nach oben, von oben nach unten oder auch in beiden Rich- 
tungen erzählen. So der „Tod Buddhas'‘'. 

Marta Jenisch-Wegener hat als die Tochter Paul Wegeners viel 
von der fernöstlichen Orientierung des Vaters mitbekommen. So wie 
der große Schauspieler mit sensibelster Gebärde ein atmosphärisches 
Filigran in den Raum bannte, zumal bei der Darstellung seines Nathan, 
so bewirkt die Tochter das gleiche mit Hilfe des seidenen Fadens. In 
der Darstellung dieselbe Mentalität. Fülle und Intensität überall. Ernst 
ist da, wo er hingehört, der Humor zurückhaltend stets an seinem 
Platz. Hier wie dort eine originale Persönlichkeit. Herbert Tjadens 


Bild rechts: Stickerei auf gelbem Moir&e-Band. Originalgröße 
46 x 11cm. In Privatbesitz. 


MARTA JENISCH-WEGENER, STICKEREI 
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EIN WANDBILD VON WOLS 


Wols wurde 1951 von dem auch in Paris lebenden schweizerischen 
Architekten G. Pollak gebeten, eine seitliche, in weiße Quadrate ein- 
geteilte Mauer von ca. 25 m Höhe an einem achtstöckigen Wohnhaus- 
neubau in Passy durch eine farbige Komposition zu beleben. Wols 
(Wolfgang Schulze, 1913 in Berlin geboren) hatte nach den schweren 
Zeiten der Emigration und Internierung in Frankreich erst in den letz- 
ten Zeiten gelegentlich die materiellen Mittel, neben den für ihn 
typisch gewordenen kleinen und feingliedrigen Gouachen und Kalt- 
nadelstichen Ölbilder zu malen. Etwas ganz Neues war nun für ihn 
diese großformatige Aufgabe, die er gern ergriff, zumal es ihm über- 
lassen war, wie er diese Fläche gestalten würde. Verschiedene, kurz 
hintereinander entstandene Entwürfe sind erhalten. Zuerst malte er 
eine rotgrundige Gouache mit einem plastisch wirkenden abstrakten 
Gebilde in der Mitte. Ein zweites Blatt zeigt zwei ähnliche reliefartige 
Formen gegen einen blasseren Hintergrund. Die dritte, hier abgebilde- 
te Gouache, übrigens eine seiner letzten Arbeiten (er starb am 1. Sep- 
tember 1951 in Paris), ist ganz anders und für seine Kunst sehr be- 
zeichnend. Dieser Entwurf scheint auch für die - teilweise als Flach- 
relief geplante - Übertragung auf die große Fläche geeigneter zu sein. 
Wols wählte eine Pappe (nur 23,5x 19 cm) mit aufgeklebter, locker 
gewebter Leinwand, deren Struktur bei der Komposition mitwirken 


(Siehe Seite 42) 


BÜCHER 


Margarete Baur-Heinhold / Süddeutsche Fassadenmalerei vom Mittel- 
alter bis zur Gegenwart. Verlag Georg D.W.Callwey München 1952. 


Wer heut durch Unter- und Oberammergau, durch Mittenwald oder 
die nahen österreichischen Orte von Reutte bis Sankt Gilgen kommt, 
erfreut sich an zahlreichen neuen und einer ganzen Anzahl alter, ge- 
schickt restaurierter Fassadenmalereien, teils religiöser, teils weltlicher 
Art - erste überwiegen -, oft auch nur derbbäuerischen architektoni- 
schen Gliederungen und Schmuckformen barocker Abstammung. Bei 
den modernen Fassadenmalereien ist der Einfluß der Schweizer Hod- 
lerschule, eines Egger-Linz, unverkennbar, erkennbar bleibt aber auch 
die ständige Auswirkung der umfangreichen süddeutschen Großma- 
lerei des 18. Jahrhunderts, deren Bestände heut noch trotz aller Zer- 
störungen imponierend sind. Die Verfasserin hat das ihr in spezieller 
Forschungsarbeit vertraute Material historisch und landschaftlich ge- 
ordnet. Sie hat zählreiche weniger bekannte und oft unbekannte Auf- 
nahmen mit alten Stichen, Zeichnungen und Entwürfen aus früherer 
Zeit vereinigt, einen liebenswürdigen Text und ein brauchbares Inven- 
tar der wichtigeren, aus dem 16. bis 18. Jahrhundert erhaltenen Fas- 
sadenmalereien in Oberbayern und Tirol geschrieben. Über den ge- 
steckten heimatlichen Rahmen greift das Buch allerdings kaum hin- 
aus. Ein besonderes Lob: auch für ausübende Künstler wertvoll. 

A.E.Brinckmann 


HANDZEICHNUNGEN VON KAY H. NEBEL. 


Die Kunst- und Buchhandlung Fritz Lometsch in Kassel gab ein 
schmales Bändchen mit 19 Handzeichnungen des am 17. Januar 1953 
verstorbenen Malers Kay H.Nebel heraus, der zuletzt als Lehrer an 
der Staatlichen Werkakademie Kassel wirkte. Die Einführung schrieb 
Lorenz Humburg. Die ausgezeichneten Wiedergaben (meist Licht- 
drucke) machen das schmuck gebundene Bändchen zu einer beson- 
ders erfreulichen Neuerscheinung. Die geschickte Auswahl der Blätter 
präsentiert Nebel als Zeichner großen Formats. Proben aus dem rei- 
chen Schatz seines Nachlasses zeigen Menschen, Tiere und Pflanzen. 
Fritz Lometsch begann im November mit einer ersten Ausstellung von 
Arbeiten aus dem Nachlaß, die unter dem Kennwort ‚„Wasser-Wolken- 
Schiff‘ hervorragende Aquarelle Nebels zeigte. Zwei weitere Aus- 
stellungen mit den Themen „Pflanzen und Blumen‘ und „Pferde‘' 
finden 1955 statt. FHS 
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sollte und bei der Vergrößerung auf die Mauer auch die hellblaue, 
nicht gleichmäßig aquarellierte Grundfläche wie ein darüber gespann- 
tes Netz beleben würde. Vier übereinanderliegende unregelmäßige 
Flecke (Wols, der von Klee ausging und über den Surrealismus zu ei- 
ner sehr eigenen Malweise kam, wird von seinen Freunden der Be- 
gründer der Pariser „Fleckenmalerei‘‘' genannt, siehe Aufsatz von 
H. Trökes im Almanach „Schri kunst schri‘‘, 1954) wurden ausgespart, 
leicht beige getönt und darauf mit der Feder wenige feine Tusche- 
striche sicher eingezeichnet. -Sind es nicht vier Wolken, die am blauen 
Himmel schweben? Oder erinnerte sich Wols, daß er am Mittelmeer 
lange durch Fischernetze aufs Meer schaute, auf dem ein paar Inseln 
schwammen? Bei genauerer Betrachtung dieser Inseln kann man viel 
auf ihnen entdecken: Werden wir nicht an eine Hauswand mit weni- 
gen kleinen Fenstern geführt, vor der ein Baugerüst steht, auf dessen 
schwankenden Querbalken wir zu balancieren gezwungen werden? 
Oder erkennen wir nicht eine winkelige Hafenstadt voller Geheimnis- 
se? Und eine andere Insel liegt verschwommen, weit entfernt? - Sicher- 
lich dachte Wols mit dieser Wandbemalung vom grauen Alltag ge- 
hetzten Menschen einen heiteren Traum an die Hauswand zu zau- 
bern. Indem er wie hier in sensibler Zeichnung und feiner Farbigkeit 
phantasievolle Einfälle rhythmisch verknüpfte, gelangte er zu starken, 
sehr selbständigen Werken, die nicht ohne Wirkung auf die jüngere 
Malergeneration in Paris geblieben sind. EIS; 


WILL GROHMANN: PAUL KLEE, Kohlhammer-Verlag Stuttgart 


Es war eine bescheidene Berner Wohnung, in der die seltsamen 
Gesichte, Zeichen und geisterhaften Farben den Besucher nicht zur 
Besinnung kommen ließen. Die Bilder hingen so dicht aufeinander 
wie die Perlenkolliers auf dem Hals einer Fürstin der Gesellschaft, 
und ihr Wert war nicht geringer. Aber das stand im Widerspruch zu 
den unansehnlichen Zimmern, die sich in einem Winkel zum schön- 
sten Biedermeier vereinfachten. Da glänzten Seen und Bäume, Häuser 
und Porträts an der Wand, gemalt mit dem Silberstift eines Künstlers 
aus der Biedermeierzeit. „Das war der junge Paul Klee‘', erläutert 
der Sohn Felix Klee, der soviel Ähnlichkeit mit dem gütig-aufgeschlos- 
senen Vater hat, und wenn wir uns über die Mappen kaum bekannter 
Zeichnungen und Aquarelle beugen, wird es doppelt eindringlich, 
aus wie sicheren Anfängen der Überlieferung das Genie wächst. Wir 
ergehen uns in einem Zaubergarten von Bildern, und es ist, als sei der 
Vater niemals im düsteren Kriegsjahr 1940 in Locarno gestorben, in 
dem Schweizer Idyll, das den Abschied Stefan Georges 1933 vom 
Leben gesehen hatte und der Bergfriedhof ein Stück unserer Geistes- 
geschichte geworden ist. Dies stille Betrachten in der Berner Wohnung 
war die schönste und gemäßeste Klee-Ausstellung. 

Wir brachten uns die ersten Klee-Bücher nach dem Krieg aus New 
York mit, jenem „museum of modern Arts‘, das zur Heimat der mo- 
dernen Kunst in ganz Amerika geworden ist, das Paul-Klee-Buch der 
Margaret Miller, der die Monographie Carola Giedion Welckers bei 
Faber & Faber in l.ondon gefolgt ist (jetzt bei Gerd Hatje, Stuttgart, 
deutsch). 

Es gab Zwischenlösungen, die kostbaren Klee-Mappen des Holbein- 
Verlags, Basel, bis der mutig deutende Vorstoß Werner Haftmanns 
(im Prestel-Verlag, München) sogar eine Erhellung Paul Klees aus 
dem philosophischen Werk Heideggers versuchte. Wenn dies auch 
nicht gelang, so wurde doch durch die Aufgliederung Haftmanns der 
geistige Zusammenhang dieses Lebens sichtbar, 

Aber was fehlte, war die abschließende Monographie, die überhaupt 
erst einmal das vorhandene Erbe sichtete und katalogisierte. Will 
Grohmann hatte nun die Katalogisierung der Zeichnungen begonnen 
(Handzeichnungen 1921—1930, Ausgabe 1934). Von ihm stammt auch 
die erste abschließende Klee-Monographie im Verlag Kohlhammer. 
Der Verlag hat für diese Monographien einen eigenen Typus geschaf- 
fen. Die W.-Baumeister-Monographie von Grohmann und die Macke- 
Monographie von Gustav Vriesen sind vorausgegangen. Die Klee- 
Monographie enthält 486 farbige und Schwarz-weiß-Abbildungen, 


einen Gruppenkatalog der Bilder, eine vollständige Bibliographie, 
eine biographische Übersicht neben der umfassenden Darstellung 
von Lebenswerk und Lehre. Wir nähern uns damit wieder dem Stan- 
dard der internationalen Kunstpublikationen, für die eine solche voll- 
ständige Übersicht Selbstverständlichkeit ist. Trotzdem gibt auch 
Grohmann keineswegs einen Oeuvrekatalog. Er beziffert das Gesamt- 
werk mit 8926 Stücken und mit 9000 eigens erfundenen Titeln. Der 
überhaupt noch nicht edierte kunstpädagogische und kunsttheoreti- 
sche Nachlaß scheint unübersehbar. 


Die Tagebücher stehen vor der Herausgabe durch Jörg Spiller (Basel). 
Dieses wissenschaftliche und künstlerische Werk erinnert nun auf- 
fällig an einen anderen Großen: Leonardo da Vinci. 


Grohmann ordnet das Lebenswerk chronologisch und nach der Ein- 
führung neuartiger Techniken. Auf diese Weise ergeben sich drei 
große Abschnitte: die Münchener Zeit (1906—1920), die Weimarer, mit 
der die Lehrtätigkeit beginnt (1921—1925), die Dessau-Düsseldorfer 
Zeit (1926-1933) und dann die Vereinsamung und das Ende in Bern 
(1934—1940). Seltsamerweise ist diese letzte Epoche der weitaus stärk- 
ste und souveränste Teil der Darstellung geworden, weil Grohmann 
hier selbst von dem Gefühl der Ohnmacht, der Vorzeitigkeit jeder 
abschließenden Deutung ausgeht. Und damit sind wir am eigentlichen 
Problematischen dieser bisher umfassendsten Klee-Monographie. 
Überall dort, wo sie über die technischen Verfahren hinaus, die sehr 
klar und zuverlässig herausgearbeitet sind, in die Deutung einspringt 
— und das liegt gerade bei diesem Maler nahe, der wie kein anderer 
Zeichen einer uns unbekannten Welt gefunden hat —, empfinden wir 
das Fragwürdige jeder vorzeitigen Deutung, auch wenn dort, wo auf 
die eigenen Aussagen Klees zurückgegriffen wird, die Erläuterung 
plausibel klingt. Natürlich ist nicht alles bei Klee hintergründig, und 
Grohmann tut gut daran, die Arbeiten im „Äußeren Kreis'' gegen die 
Arbeiten im „Inneren Kreis'' abzugrenzen. Aufschlußreich wären 
Vergleiche mit der zeitgenössischen Kunst gewesen, von denen Frau 
Giedion-Welcker geschickt Gebrauch gemacht hat. Nun ist es aber das 
Merkwürdige, daß die Biographie Klees ebenso wie die Biographie 
Cezannes äußerlich farblos bleibt — anders als das Leben van Goghs. 
Grohmann hat das übersehen. Er hat private Vorkommnisse anein- 
andergereiht statt mit einem großangelegten Panorama der Zeit ver- 
bunden, das dem Genie Klees das Profil gegeben hätte. So ist die 
Biographie streckenweise etwas langweilig. Dieser Mangel macht sich 
auch in der Zusammenfassung bemerkbar, denn Sätze wie „er forderte 
von sich das Letzte‘' sind für eine Persönlichkeit wie Klee wohl nicht 
die angemessene Quintessenz. Aufschlüsse über Klees Bedrängnis 
durch die Technisierung hätte Grohmann bei Martin Heidegger finden 
können (zumal in seinem Buch „Was heißt Denken?‘‘, Niemeyer, und 
in den Vorträgen und Aufsätzen, die jetzt bei Neske, Pfullingen, er- 
schienen sind). Statt dessen wird aber eine Beziehung zwischen dem 
„Geviert‘' Klees und dem „Geviert‘‘ Heideggers hergestellt, die sinnlos 
ist, denn es handelt sich um Verschiedenes — wie überhaupt die 
Berufung auf das Denken der Zeit eine ebenso eindringliche Kenntnis 
des philosophischen Werks erfordert, das zitiert wird, wie des künst- 
lerischen, das gedeutet wird. Hilfreich ist es, die Liebe Klees zur 
Musik zur Deutung heranzuziehen, denn die rhythmischen Vorgänge 
in der Musik, ihre innergesetzliche Gliederung hat sehr viel Verwandt- 
schaft mit der Arbeitsweise Klees. Aber vielleicht sollten wir noch 
weiter zurückfragen und auf das Gemeinsame zurückgehen, das 
Musik und dieser Malerei zugrunde liegt? 

Der Verlag hat durch diese Publikation zweifellos Wertung und Kennt- 
nis der Arbeit Paul Klees wesentlich gefördert, aber wir sind noch 
weit davon entfernt, den eigentlichen Ort Klees fest umschreiben 
zu können. Intuitionen von Dichtern wie Erhart Kästner (Zeltlager 
Tumiland) reichen oft näher an das Geheimnis dieses Malers als die 
kunstwissenschaftliche Analyse. Die geisteswissenschaftliche Deu- 
tung im Sinne Dvoraks ist vollends für Zeitgenossen ein Wagnis, denn 
nichts ist so schwer, wie die eigene Epoche zu durchdringen. Diese 
Epoche ist aber nicht vorwiegend künstlerisch (wie noch das 19.Jahr- 
hundert, wenn auch im ästhetischen Sinne) oder gar religiös, sondern 
technisch-wissenschaftlich. Dieses Schicksal hat Klee leidend ausge- 
tragen. Er gehört zu den Großen, die uns als ein moderner Christo- 


phorus aufs andere Ufer hinübergeleiten. Nicht umsonst ist der Ver- 
gleich mit der kindlichen Optik wieder und wieder gewählt worden. 

Denn Christophorus braucht jene geheimen Kräfte, die im Kinde 
schlummern — neben dem höchsten Wissen, Egon Vietta 


KATHARINE KUH: LEGER. The University of Illinois Press. Urbana 1953 
Fernand Leger hatte, im Hinblick auf diese Publikation nur einen 
Wunsch geäußert: „pas de litterature‘'. Die Verfasserin, Kuratorin für 
moderne Malerei und Skulptur am „Art Institute‘' Chicago, erfüllte ihn, 
indem sie eine sachliche, klare, gut dokumentierte, liebevoll kritische 
Studie über den französischen Maler schrieb, von dem das aufschluß- 
reiche Wort stammt: „Ich habe die Maschine verwendet, wie andere 
den nackten Körper oder das Stilleben verwendet haben.‘'' Von den 
75 beigegebenen Abbildungen sind 4 farbig. SZ. 


HANS HILDEBRANDT: ROLF WAGNER. Galerie Lutz und Meyer, 
Stuttgart. 


Diesem Katalog, anläßlich einer Ausstellung Rolf Wagners bei Lutz 
und Meyer erschienen, kommt die Bedeutung einer Monographie zu. 
Hildebrandt verfolgt den Weg des 1914 in Dresden geborenen, seit 
1945 in Stuttgart ansässigen Malers von seinen gegenständlich sur- 
realistischen Anfängen bis zu seinen ungegenständlichen Komposi- 
tionen der jüngsten Zeit. Ob die hochgespannten Erwartungen, die 
Hildebrandt an Rolf Wagner knüpft, sich erfüllen werden, ist noch 
eine offene Frage. L2 


NOTIZBUCH DER REDAKTION 


DIE SIXTINISCHE MADONNA von Raffael, 1945 von den Sowjets be- 
schlagnahmt, wird in Kürze an die Dresdener Gemäldegalerie zurück- 
gegeben werden. „Wir haben wieder Frieden, und es besteht keine 
Gefahr mehr für diese unersetzlichen Kunstwerke'' erklärte der Dres- 
dener Museumsdirektor. 


DIE BIENNALE IN VENEDIG 1954 wurde von insgesamt 176796 Per- 
sonen besucht bei einem Tagesdurchschnitt von 1451 Besuchern. 
422 Kunstwerke und 197 Erzeugnisse des Kunsthandwerks wurden 
verkauft. Die Gesamtsumme der Verkäufe beträgt 91220000 Lire. 


KOKOSCHKA wird 1955 bei den Salzburger Festspielen die Bühnen- 
bilder für die Neuinszenierung von Mozarts „Zauberflöte‘‘ entwerfen. 


HENRI MATISSE hat in seinem Testament verfügt, daß seine Chapelle 
Rosaire in Vence für immer gottesdienstlichen Zwecken vorbehalten 
wird, Diese Verfüguna wendet sich gegen einen Ausspruch des 
Kommunisten Aragon;- ‚Wenn wir zur Herrschaft kommen, werden 
wir aus der Kapelle ein Museum machen". 


EIN INTERNATIONALES STUDIENZENTRUM FÜR ARCHITEKTUR 
wird die Stadt Vicenca im Namen des großen Baumeisters Andrea 
Palladio errichten, um damit den Genius des großen Künstlers zu 
ehren (AGIT). 


ANLÄSSLICH DES 500. TODESTAGES VON FRA BEATO ANGELICO 
veranstaltete neben Rom und Florenz auch Orvieto am 18.Februar 
große Feiern. In der Kapelle der Madonna von San Brizio im Dom von 
Orvieto schuf Fra Angelico eines seiner Meisterwerke. In einer Ecke 
der gleichen Kapelle malte Luca Signorelli neben seinem eigenen 
Porträt auch das Fra Angelicos (AGIT). 


DIE BANK VON SIZILIEN hat den Fond für das Kunsthandwerk in 
Sizilien von 175 auf 300 Millionen Lire erhöht (AGIT). 
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DIE RESTE EINES HEILIGTUMS DES GOTTES MITRAS wurden 1935 
bei Umbauarbeiten in Rom in der Kirche Santa Prisca gefunden. Die 
Arbeiten sollen unter wissenschaftlicher Leitung nun fortgesetzt 
werden (AGIT). 


PERSONALIA 


PROF. ALEXANDER ZSCHOKKE, der in Basel lebende Schweizer 
Bildhauer, vollendete am 25.November 1954 sein 60. Lebensjahr. 


FRANK LLOYD WRIGHT wurde von der Technischen Hochschule 
Darmstadt die Würde des Dr.-Ing.e.h. in Anerkennung seiner bahn- 
brechenden Bauschöpfungen zuerkannt. 


PROF. WILLI BAUMEISTER scheidet Ende Februar wegen Altersgrenze 
aus der Stuttgarter Kunstakademie aus. Prof. Baumeister ist66Jahre alt. 


DER BILDHAUER SCHNEIDER-MANZELL (Salzburg) erhielt den Auf- 
trag für einen Trakl-Brunnen, der in dem Salzburger Geburtshaus des 
Dichters aufgestellt werden soll. 


Zur GESCHÄFTSFÜHRERIN DES RATES FÜR FORMGEBUNG in 
Darmstadt wurde Mia Seegers aus Stuttgart berufen. 


SPECULUM ARTIS— SPECULUM VITAE. Der Präsident des öster- 
reichischen Pen-Clubs F,Th.Csokor las im österreichischen Kultur- 
institut in Rom aus seinem vor der Aufführung des Burgtheaters 
stehenden Stück „Cäsars Witwe‘, Ein zweiter Vortrag Csokors 
„Speculum artis —speculum vitae'' untersuchte die Krise, der das 
ästhetische Weltbild der Gegenwart unter dem Druck der Umstürze 
des kosmischen, des sozialen und des psychologischen Weltbildes 
unterworfen ist. 


AUSZEICHNUNGEN 


DER BILDHAUER FRIDO LEHR wurde für eine stehende Knabenfigur 
von der Stadt Karlsruhe mit dem jährlich vergebenen Kulturpreis 
ausgezeichnet. 


Der diesjährige OBERSCHWÄBISCHE KUNSTPREIS soll in Förde- 
rungspreise für junge Künstler aufgeteilt werden. Der Oberschwäbi- 
sche Kunstpreis in Höhe von DM 10000.— wird seit 1951 von den 
Kreisen Ravensburg, Saulgau und Wangen gestiftet. 


Der ÖSTERREICHISCHE STAATSPREIS FÜR KUNST wurde dem 
Maler Prof.Herbert Boeckl, dem Schriftsteller Max Mell und dem 
Architekten Max Fellerer verliehen. Jeder der Ausgezeichneten er- 
hielt 20000 Schilling. 


ANDRE MASSON wurde mit dem großen französischen Nationalpreis 
der Künste 1954 ausgezeichnet. Masson ist 1896 geboren, gehörte der 
ersten Gruppe der surrealistischen Maler an und hat schon 1925 ge- 
meinsam mit de Chirico und Picasso ausgestellt. 


Der KUNSTPREIS „JUNGER WESTEN", den die Stadt Recklinghausen 
nunmehr zum fünften Male vergeben hat, wurde dem Maler Heinrich 
Siepmann verliehen. Siepmann lebt in Mülheim. Er war sowohl bei 
den Ausstellungen des Künstlerbundes als auch bei Auslandsaus- 
stellungen deutscher Kunst, zum letzten Male in Amsterdam, mit 
Arbeiten vertreten. 


AUF DER X. TRIENNALE IN MAILAND hatte der künstlerische Pavillon 
der „‚Finmare‘'-Finmeccanica-Gesellschaft, der von den Architekten 
Minoletti, Tevarotto und Zavanella errichtet wurde, großen Erfolg. 
Er wurde mit dem „Gran Premio'' ausgezeichnet. 


DIE PORZELLANFABRIK ARZBERG hat für ihr neuestes Geschirr 
„Arzberg 2000'' auf der X.Triennale in Mailand 1954 die „Goldene 
Medaille‘' und für das Geschirr „Schönwald 411'' die „Silberne Me- 
daille‘' erhalten. Beide Geschirre wurden von Heinz Löffelhart ent- 
worfen. 
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DER STRÖHER-PREIS wurde an den Pfälzer Holzschneider Rudolf 
Scharpf verliehen. 


AUSSTELLUNGEN 


„WERKKUNST AUS DEUTSCHLAND" heißt eine Ausstellung, die 
der deutsche Kunstrat e.V. im Dezember 1954 in der isländischen 
Hauptstadt Reykjavik veranstaltete. Prof. Hans Schwippert, der Vor- 
sitzende des Deutschen Werkbundes, zeichnete für die Auswahl der 
etwa siebenhundert kunstgewerblichen und industriellen Objekte ver- 
antwortlich. 


MIT DER WELTAUSSTELLUNG 1958, die am 3. April in Brüssel er- 
öffnet werden soll, ist eine Weltkunstausstellung verbunden. In dem 
zur Zeit im Bau befindlichen Albertinum in Brüssel werden je fünf 
Meisterwerke der teilnehmenden Länder gezeigt werden. 


DAS KUNSTMUSEUM ST. GALLEN eröffnete am 22. Januar 1955 eine 
Ausstellung von Werken Paul Klees, die bis zum 20. März dauert. 
Zur Ausstellung kommt die umfangreiche Sammlung von Felix Klee, 
dem Sohn des Künstlers, die noch nie in so reicher Auswahl der 
Öffentlichkeit zugänglich gemacht werden konnte. 


EINE AUSSTELLUNG FRANZÖSICHER MALEREI DES 18. JAHRHUN- 
DERTS wird, betreut von der französischen Regierung und vom 
italienischen Kultusministerium, Ende Februar im Ausstellungspalast 
in Rom eröffnet (AGIT). 


MODERNE GRAPHIK AUS WESTDEUTSCHLAND wurde zum ersten- 
mal in Auckland, Neuseeland, gezeigt. Die vom „Deutschen Kunstrat‘' 
veranstaltete Ausstellung fand im November 1954 statt und zeigte 
102 Arbeiten von 22 lebenden deutschen Künstlern. 


EINE AUSSTELLUNG DER NACHKRIEGSBAUTEN in Mailand nach 
dem zweiten Weltkrieg wird in diesem Jahr im Palazzo Morando zu- 
sammengestellt werden. Die Ausstellung soll einen Überblick über 
den schnellen und großartigen Aufbau der zerstörten Stadtteile 
geben (AGIT). 


DIE TOTEN 


Der Maler JOSEPH SCHARL ist in seinem Neuyorker Heim im Alter 
von 58 Jahren gestorben. Albert Einstein widmete dem Freunde einen 
Nachruf, der in deutscher Sprache am Grabe des Verstorbenen ver- 
lesen wurde. 


EMIL MALE, der berühmte Verfasser ikonographischer Schriften zur 
mittelalterlichen Kunst, starb im Alter von 92 Jahren. 


UGO MONNERET DE VILLARD, ein hervorragender Kenner der orien- 
talischen Kunst, Mitglied der Akademie dei Lincei, ist in der Nacht vom 
4. zum 5.November 1954 im Alter von 74 Jahren in Rom gestorben. 


PROF. HEINRICH KAMPS, der Direktor der Staatlichen Kunstakade- 
mie Düsseldorf, ist am 21. Dezember 1954 gestorben. Seit 1949 leitete 
Prof.Kamps die Düsseldorfer Akademie. 


YVES TANGUY starb im Januar 1955 in Woodbury (Connecticut). Er 
wurde 1900 in Paris als Kind bretonischer Eltern geboren. Zuerst 
Matrose, wurde er durch ein Bild von Giorgio di Chirico zur Malerei 
geführt. 1925 trat er der Gruppe der Surrealisten bei. 1939 wanderte 
ernach USA aus, 1948 erhielt er die amerikanische Staatsbürgerschaft. 


MARIA MARC ist am 25.1. in ihrem Heim in Ried bei Benediktbeuren 
im Alter von 78 Jahren gestorben. Sie sah ihre Lebensaufgabe haupt- 
sächlich in der Betreuung des Werkes ihres Mannes Franz Marc. Sie 
selbst war als Weberin schöpferisch tätig. 
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DIE PAPIERFABRIK 
ZUM BRUDERHAUS 


DETTINGEN 


BEI URACH (WÜRTTEMBERG) 


Unsere wichtigsten Erzeugnisse sind: 


Holzfreie Dünndruckpapiere 
Werkdruckpapiere 
Offset- und Kupfertiefdruck-Papiere 
und auch feine und feinste 


hadernhaltige Erzeugnisse 


WETTBEWERB 


Die Universität München schreibt zur Erlangung 
von Entwürfen für ein Freiheitsdenkmal und ein 
Kriegsgefallenen - Ehrenmal einen öffentlichen 
Wettbewerb aus. Teilnahmeberechtigt sind alle 
Künstler, die im Gebiet der deutschen Bundes- 
republik einschließlich West-Berlin wohnen oder 


dort geboren sind. 


Abgabetermin: 1.6. 1955. 


An Preisen werden insgesamt DM 12000,— 


verteilt. 


Wettbewerbsunterlagen werden gegen eine 
Schutzgebühr von DM 5.— (Konto Nr. 3320, 
Postscheckamt München, Universitätskasse) zur 
Verfügung gestellt. Anträge an: Universitäts- 


Bauamt, München, Geschwister-Scholl-Platz 1. 


PROSPEKTE : PLAKATE 
AFFICHEN  ETIKETTEN 
IN HÖCHSTER QUALITÄT 


OFFSETDRUCK CARL WERNER 
STUTTGART 


REFLEX-PAPIERE 


Diese veredelten Feinpapiere tragen Kultur 
in sich, weil sie eine gepflegte hohe Qualität 


mit sorgsam behandelter Oberfläche haben. 


REFLEX-PAPIER-FABRIK FELIX HEINR.SCHOELLER GMBH, DÜREN 


| 


Den 


METIE + MÜLLER 


Gorefsche Ghestall 
PFORZHEIM 


Sorg fältig gestaltete Druckerzeugnisse 
sind deutlich sprechende Vertreter Ihres Hauses. 
Übertragen Sie deshalb Ihre Aufgaben einem 


Druckereibetrieb von Rang 


T. FINK GRAPHISCHER BETRIEB SEUTTGART 
Seestraße 3 Telefon 95953 


GRAPHISCHE KUNSTANSTALT 
STUTTGART 
MOZARTSTRASSE 51 


KUNSTWERK-REISEN 1955 


Auf das „Wie“ kommt es an! 


Die Welt ist groß. Alles können Sie nicht kennenlernen. 

Aber auch Ausschnitte geben Ihnen ein Bild des Ganzen, wenn sie richtig 
ausgewählt und lebendig gezeigt werden. 

Freude am Neuen und Schönen, Liebe zum anderen Land - das vermitteln 
Ihnen unsere Reisen. 


WIR FAHREN NACH 


Spanien — Nordafrika 
vom 19. September bis 11. Oktober 


und besuchen die schönsten Städte Spaniens und Tetuan 
in Spanisch-Marokko. 


Preis: DM 656.- 


Griechenland 
vom ı7. September bis 8. Oktober 


Schiffsreise nach Piräus. ı4tägige Rundreise in Grie- 
chenland mit Besuch von Kreta und Rhodos. 


Preis: etwa DM 900.- 


Nordische Länder 

vom 31.Fuli bis 13. August 
Auf dieser Fahrt lernen Sie einen Teil Dänemarks, 
Schwedens und Norwegens kennen, die Urheimat ger- 
manischer Lebensart und nordischen Brauchtums. 
Preis: DM 550.- 
Fahrt, volle Verpflegung, Übernachtung, wissenschaft- 
liche Reiseleitung und alle Taxen und Abgaben. 


Rom 
vom 9. bis 17. Oktober 


7 volle Tage in Rom mit ausgiebigem Besichtigungs- 
programm. Direkte Hin- und Rückfahrt. 


Preis: DM 295.- 


Dalmatinisch-Griechische Küstenfahrt 
Termine: ı1. bis 25. Juli und 8. bis 22. August 


Eine Seereise entlang der dalmatinischen und griechi- 
schen Küste mit Besuch von Athen. Landaufenthalte 
in verschiedenen Städten der dalmatinischen Küste 
werden Ihnen die einzigartige Schönheit dieses Landes 
offenbaren. 


Preis: DM 709.- 
Fahrt Schiff I. Klasse, Vollpension. 


Griechenland-Orient-Fahrt 

Termin: 13. Oktober bis 2. November 
Mit dieser erlebnis- und abwechslungsreichen Reise 
bietet sich Ihnen Gelegenheit zu einer Seereise ohne 
Schiffswechsel. Landausflüge in Neapel — Athen - 
Istanbul — Smyrna und Marseille sind Höhepunkte 
dieser besonders erholsamen und anregenden Reise. 


Preis: ab DM 730.- 
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Schreiben Sie uns bald. Eine Postkarte genügt - und Ihre Wünsche 
werden sorgfältig bearbeitet. Das ist Ihnen Ihr Urlaub doch wert? 


Ihre KUNSTWERK-REISEN 
Baden-Baden, Leisberghöhe 30 


